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Lorsque, dans les derniers 
temps de la République, le 
Forum romain, c'est-à-dire 
l’esplanade qui s'étend à l'Est 
du Capitole et au Nord du 
Palatin, devint insuffisant pour 
la vie publique qui s’y agitait, 
bouillonnante et tumultueuse, 
adonnée soit aux affaires com- 
merciales, soit aux actions ju- 
diciaires, pour désencombrer 
ce lieu où si longtemps avait 
battu le cœur de Rome, on 
pensa à construire un second 
forum adjacent. C’est Jules César, au moment où se développait sa carrière 
politique et militaire, en 54 av. J.-C., tandis que, triumvir depuis six ans déjà 
et proconsul des Gaules depuis quatre ans, il préparait son expédition en Bre- 
tagne, qui décida de mettre en œuvre le projet d’un forum magnifique, en s’inspi- 
rant en partie des traditions indigènes étrusco-italiques, et en partie des modèles 
offerts par le monde hellénistique. 

L’exécution de ce forum entrait dans le programme politique de ce grand 
homme d’Etat qui délibérément, avec audace et cautéle, visait un but longtemps 
convoité: une puissance qui embrassat l’ensemble du monde romain. Commencé 
au début de 51 av. J.-C.,le nouveau forum qui recut son nom de César, fut achevé 
en peu d’années, et fut inauguré le 24 ou le 25 septembre 46, au cours d’une céré- 
monie solennelle. Il comprenait une aire rectangulaire, entourée d’une muraille 
de tuf, avec de puissantes arcades de péperin, aux pilastres et aux clefs de voûte 
de travertin. Au centre, s'élevait, en marbre éclatant, un temple corinthien, « pycno- 
style », ce qui veut dire que les entrecolonnements du portique qui s'élevait tout 
autour étaient assez étroits, «octastyle », soit pourvu de huit colonnes sur chacun 
des petits côtés, et orné de marbres sculptés, C'était le temple de Venus Genitrix, la 
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Phot. Anderson. 


FIG, I. — FORUM DE TRAJAN. FRAGMENT DE FRISE, AVEC UN GRIFFON, 
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divine mère d’Enée, la déesse protectrice de la gens Julia. Devant le temple était 
placée la statue équestre du dictateur. Le caractère austère de l'enceinte nous fait 
penser aux constructions étrusques telles que la porte de l’arc de Volterra ; le 
temple, par contre, évoque le goût raffiné de l’époque hellénistique. 

Le fils adoptif de César, son petit-neveu César Octavien Auguste, ajouta à 
cet ensemble un autre forum encore plus ample et plus superbe : ce fut le Forum 
d'Auguste, attenant, au Nord-Est, à celui de César. Dans l'automne de 42 av. J.-C., 
avait eu lieu la bataille de Philippes, qui avait vengé l'assassinat du dictateur ; 
aussitôt après, à l’aide du butin qui fut le fruit de la victoire, les travaux com- 
mencèrent. Le temple construit dans l'enceinte du forum fut dédié à Mars Ultor, 
c’est-à-dire au vengeur du meurtre de César: pro ultione paterna, dit Suétone (Au- 
| gustus, 29, 2), et Ovide (Fastes, V, v. 
577) fait ainsi parler Auguste : « Tu 
auras des temples, et, si je suis vain- 
queur, tu seras proclamé Ultor. » 

Ici encore, la rudesse de l’impo- 
sante enceinte constrastait avec la 
richesse du temple ; mais ce contraste 
n'était pas si frappant que dans le 
Forum de César, car c’est à l’intérieur 
que resplendissaient les marbres pré- 
cieux. Dans le Forum d’Auguste, qui 
était de plan rectangulaire, on remar- 
quait deux absides semi-circulaires, 

A TN ry Gey re s'ouvrant sur les deux côtés longs, 
tandis que le temple s’appuyait au 
mur de fond. Ce temple s’élevait sur un haut soubassement ; il était octastyle, 
Ja cella se terminant en abside, avec de hautes colonnes corinthiennes. Pline (NV. 
H., XXXVI, 24, 2) affirme que cet édifice et le temple de la Paix étaient ce que 
l'on avait jamais construit de plus beau. Dédié, au cours d’une cérémonie solen- 
nelle et de spectacles magnifiques, en l’an 2 av. J.-C., c’est-à-dire l’année où Auguste 
reçut le titre de Père de la Patrie, ce temple acquit une grande importance dans 
la vie politique de Rome : c’est là que le Sénat, en présence de la statue du dieu 
des armes, devait délibérer sur la guerre et sur les honneurs du triomphe ; c’est 
qu'on déposait les trophées et que les membres de la famille impériale recevaient 
‘a toge virile; c'est la enfin que s’accomplissaient d’autres actes solennels de la 
vie de l’État. D’insignes œuvres de sculpture et de peinture, à l'extérieur et à l'in- 
térieur du temple, ornaïient -ce lieu illustre. 

“vec le Forum romain, le Forum Julium, le Forum d’Auguste, Rome attei- 
gnit l'époque de Vespasien. On lit dans Martial (III, 38, v. 3° et ss.) : « Je plaiderai 
plus éloquemment que Cicéron lui-même, et nul.ne me surpassera dans le triple j 
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forum. » Mais Vespasien ajouta aux trois précédents un quatrième forum, dit 
«de la Paix ». 

C’est dans la région de l’ancien marché, entre la basilique Emilienne et l’Ar- 
giletum, que s'élevait ce dernier, en- 
richi de marbres et d'œuvres d'art 
illustres, au point de constituer un 
véritable musée. Lorsqu’en 71 Vespa- 
sien et son fils Titus célébrèrent par 
un triomphe fameux leur victoire sur 
les Juifs, ils décidèrent d'élever un 
temple en l'honneur de la Paix. Cet 
édifice fut inauguré en 75, au centre 
d'un portique rectangulaire. Plutôt 
que comme un forum, toute cette 
construction des Flaviens pouvait être 
considérée comme une enceinte sacrée, 
un temenos. En effet, jusqu'à l'époque 
constantinienne, l'expression de tem- 
plum Pacis, et non pas de forum lui 
fut appliquée. 

Contigu à l’enceinte du Forum de 
la Paix ou de Vespasien, se trouvait le 
temple des Pénates, protecteurs de la 
cité, qui remontait a Auguste. Ves- 
pasien, par d’opportunes restaura- 
tions, l’agrégea à son forum, et à la 
partie Nord-Est, au-dessus d’une cour 
de passage, on fixa le plan de marbre 
de la Ville de Rome, qui fut renouvelé 
depuis par Septime-Sévere. 

Entre le Forum d’Auguste et 
Venceinte du Temple de la Paix, s’é- 
tendait un espace long et étroit, tra- 
versé dans le sens de la longueur par 
la voie (Argiletum) qui Se dirigeait FIG. 3. — PLAN DES FORUMS ROMAINS. 
du Forum romain vers les quartiers 
populaires de Suburre et des Carines. Il était nécessaire que les deux forums fussent 
reliés par un passage majestueux qui incorporât en même temps l’Argiletum. Domi- 
tien construisit dans cet espace un forum qu’on désigna sous le nom de fransitoire 
ou de Nerva, parce que c’est ce dernier empereur qui l’acheva, en 97. Les longs 
côtés furent constitués par les murs d'enceinte des Forums de César et d’Auguste, 
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et du Forum de Vespasien. De grands arcs monumentaux s’ouvraient sur les petits 
côtés. Comme ce forum avait une largeur de quarante mètres a peine, et quiln y 
avait par conséquent pas assez d’ampleur pour le portique occupant habituellement 
les quatre côtés, on y éleva des 
CESR EE colonnes corinthiennes, réunies 
i par un entablement a la muraille 
| du périmètre. Au-dessus de cet 
entablement, la décoration de 
la frise sculptée se développait 
ae sans interruption. Au-dessus en- 
core, sur l’attique d’une hau- 
teur de quatre metres, il y avait 
“, dans l'espace correspondant a 
Li | l’entrecolonnement des statues 
de Minerve en haut-relief. Quel 
contraste avec la rude sévérité 
_. de l’enceinte du Forum de César 
ae qui l’avoisine ! Ajoutons, au 
©'O Oÿ0:D-G- i milieu du forum, un arc a quatre 
al < voûtes, c’est-à-dire un Janus 
Quadrifrons, et encore le temple 
d’usage, ici dédié a Minerve : il 
était hexastyle et prostyle. 

Le dernier des forums im- 
périaux, le cinquieme de la 
série, fut le plus vaste et le plus 
splendide. C’était le forum de 
Voptimus princeps, d’Ulpius 
et ae = a: Bro Trajan (08-117), création mer- 
treme veilleuse de l’architecte Apollo- 
HA dore de Damas (entre Irr) et 

114). 2.275.000 pieds carrés de 

. terrain furent expropriés, et un 

FIG. 4. — PLAN DU FORUM D AUGUSTE, Dessin d’Antonio da Sangallo le jeune. 5 1 
(Florence, Galerie des ON) “s appendice rocheux du Quirinal, 
| d’une hauteur maxima de 38 
mètres, qui s’abaissait en face du Capitole, fut aplani. Travail immense dont le sou- 
venir nous est parvenu par l’épigraphe qui, sur la base de la colonne historiée de 
Trajan, contient la célèbre phrase: Ad declarandum quantae altitudinis mons et locus 
tantis operibus sit egestus... Celle-ci a donné bien du fil à retordre à ceux qui l'ont 
lue, et on a fait à son sujet bien des hypothèses, quelques-unes abstruses et étranges. 
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Dans le Forum de Trajan, le génie de l’art classique, ou plutôt hellénistique, 
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fut mis au service des idées et des concepts romains. Le forum s’étendait du Sud-Est 
au Nord-Ouest. Du Forum d’Auguste on pénétrait dans celui de Trajan en passant 
sous un arc de triomphe solennel, qui évoquait Vidée des propylées ornant les 
places (agoraz) des luxuriantes cités hellénistiques de l'Asie mineure et de la Syrie. 
L'arc franchi, on pénétrait 
dans une sorte de place carrée, 
de 126 mètres de côté. Le mur 
d’enceinte était constitué par 
des blocs de péperin, mais la 
sévérité de ce matériau était 
complètement dissimulée à l’in- 
térieur par un revêtement de 
marbre brillant, tandis que les 
colonnes du portique étaient 
de marbres précieux, jaune et 
rouge. Ces colonnes étaient 
simples du côté de l'entrée, 
doubles sur les flancs. Tandis 
qu'au centre de la vaste place 
pavée de marbre, était érigée 
la statue équestre en bronze 
de l’empereur, une foule de 
statues animait les entreco- 
lonnements. Sur les ailes de 
l'enceinte s’étendaient deux 
amples hémicycles, et la paroi 
du fond était constituée par 
la façade fastueuse de la Ba- 
silica Ulpia. 
Cette basilique, ayant, de 
même que la Basilique Julia, 
i FIG. §. — PLAN PARTIEL DU TEMPLE DE MARS ULTOR. 
dans le Forum romain, Sa fa- Dessin de Baldassare Peruzzi. (Florence. Galerie des Offices.) 
cade sur l’un de ses longs 
côtés, appartenait à la famille des basiliques de caractère oriental. Les propor- 
tions en étaient grandioses. La longueur, y compris les absides semi-circulaires 
des petits côtés, mesurait près de 180 mètres. L’ espace central, quadrangulaire, 
était entouré d’une double file de colonnes, qui divisait l’intérieur de l'édifice 
. en cing nefs, celle du milieu étant large de 25 metres. A ces proportions corres- 
pondait la nature précieuse des matériaux employés : marbres de Numidie et 
| de Phrygie pour le pavage, granit pour les colonnes, marbre blanc pour les enta- 
blements, bronze doré pour le toit. Du second côté long de la basilique se déta- 
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chaient deux avant-corps rectangulaires, à savoir les deux bibliothèques, la 
grecque et la latine, et dans l’espace intermédiaire s'élevait cet immense volumen 
de marbre qui devait exprimer au cours des siècles la gloire du grand empe- 
reur, la colonne historiée, dont les reliefs reproduisaient les épisodes des deux 
guerres daciques, surmontée d’abord d’un aigle, puis de la statue de Trajan en 
bronze doré. Cette colonne fut aussi le sépulcre de Trajan; dans l’étroit espace 
qu'offrait la base, on plaça l’urne d’or qui contenait ses cendres, tandis que la 
piété de son successeur Ælius Adrianus érigeait le temple du divin Trajan, au 
delà de la colonne. Ce temple était octastyle et périptère, et, précédé d’un esca- 
lier monumental, s'élevait sur une esplanade entourée d’un portique. 

Mais la ne s’arrétaient pas les constructions attenantes au Forum de Trajan ; 
au dela de l’hémicycle septentrional, dont une rue-le séparait, s’élevait un ensemble 
d’édifices de briques qui, en partie, s’appuyait a l’hémicycle par ses deux étages 
adossés au Quirinal, et en partie se développait en corridors, en galeries, en rues 
occupées par des tavernes, sur les pentes de la colline, de façon à composer un 
ensemble architectonique fort pittoresque, à six étages, interrompu par deux 
terrasses. Le tout était consacré à un vaste marché composite. La foule des ache- 
teurs et des vendeurs, avec son vacarme, se trouvait tenue dans l'éloignement 
par le forum princier qui s’étendait au-dessous, où, dans les deux bibliothèques 
et dans la basilique attenante, de même que dans le luxueux portique, aimaient 
à s’entretenir les gens d’étude, où discutaient les illustres maîtres de philosophie, 
donnant leurs leçons à leurs élèves, où enfin la poésie romaine continua à jeter 
ses échos aux derniers temps du classicisme. 

Ces forums impériaux, qui attestent une activité édilitaire presque ininterrom- 
pue, au cours de cent soixante-dix ans environ, de Jules César à Adrien, splen- 
dide accumulation de portiques et d’arcades, de temples et de basiliques, de places 
peuplées de statues, de rues et de terrasses, formaient le centre étincelant de la 
capitale de l'immense Empire, le cœur même de Rome dont ils exprimaient, en 
une sorte de symbole, la puissance et la gloire. 

Aussitôt après la construction, commence l'ère des restaurations. Adrien 
(Hist. Augusta, Hadrianus, 19) répare le Forum d’Auguste. En 1971, peut-être, 
peu avant la mort de Commode (Dion Cassius, LXXII, 24, 1; Galien, De comp. 
med., I, 1), un incendie causa de graves dommages au Forum de Vespasien, qui 
fut restauré peu après par Septime-Sévère. Un nouvel incendie, en 283, sous le 
règne de Carin, dévaste le Forum de César; la restauration de ce dernier fut accom- 
plie par Dioclétien (Chronogr., a. 354, p. 148). Malgré tout, les forums impériaux 
étaient en pleine splendeur au Ivé siècle. 

On considérait, encore à cette époque, comme la merveille de la cité le musée 
d'art constitué par l’ensemble des chefs-d’ceuvre réunis dans le Forum de la Paix 
(Ammien Marcellin, XVI, 10, 14). On connaît l'épisode raconté par cet historien 
(XVI, 10, 15 et ss.) au sujet de l’empereur Constant II et du prince persan Hor- 
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misdas, qui visitèrent le Forum de Trajan, en 356: l'empereur demeura stupéfait, 
car, bien qu’étant à la tête de l'Empire, il était toujours demeuré éloigné de Rome ; 
son admiration fut profonde, et frappé de la beauté de la statue équestre, en bronze 
doré, il exprima le désir d’en avoir une pareille. Sur quoi Hormisdas fit observer 
qu'avant de faire exécuter un cheval semblable, il faudrait d'abord construire 
une écurie de taille à le recevoir, si l’on en était capable. 

Dans la première moitié du vit siècle, le Forum de Trajan devait avoir con- 
servé son ancienne splendeur, car, dit Cassiodore (Variarum, 1. VII, 6) « c'est une 
chose toujours miraculeuse que de voir le Forum de Trajan, même plusieurs fois 
de suite ». 

Le premier des forums impériaux qui eut à subir non seulement de graves 
dommages, mais la destruction, fut celui de la Paix. En 408 (Marcell. Comes, 
Chron, min., 64. Mommsen, II, 69) un terrible tremblement de terre, dont les 
secousses se répétèrent durant sept jours, lui fut néfaste. En outre, au vit siècle, 
ainsi que le relate Procope (Bellum gothicum, IV, 21), il était déjà détruit, incen- 
dié par la foudre. On avait pu toutefois sauver plusieurs ceuvres d’art qui furent 
transportées ailleurs. Il est à noter qu’effectivement c’est de ce forum que se font 
le plus rares les traces parvenues jusqu’a nous. 

Ce sont les tremblements de terre, les incendies, les inondations, bien plus que 
les déprédations barbares d’Alaric, en 410, de Genséric, en 455, de Ricimer, en 472, 
de Totila, en 546, qui furent la cause de la ruine progressive des forums. Les séismes 
en particulier leur furent fatals : ces manifestations spasmodiques, de caractère 
volcanique, se renouvelaient périodiquement. Depuis le tremblement de terre 
de 408, Paul Diacre (Hist. romana, XIII, 16) relate celui de 442, sous Valenti- 
nien III ; puis viennent celui de 508 environ, soit à l’époque de Théodoric, sous 
le pontificat de saint Symmaque ; celui de 847, dans les premiers temps du ponti- 
ficat de Léon IV; celui de 896, l’année de la synodus horrenda du pape Formose; 
ceux de 1044, de 1231, de 1255; celui des 9 et 10 septembre 1348, cataclysme 
effroyable rappelé par Pétrarque (Fam., XI, 7). 

Les inondations causerent des dommages surtout au Forum de César, en raison 
de sa situation sur les pentes du Capitole; nous en avons le souvenir dans la déno- 
mination de pantano ou dei pantani (c'est-à-dire : marécages) attachée à la partie 
orientale, et l’une des voûtes d’entrée du Forum d’Auguste a conservé le nom de 
Arco dei pantani. 

La vie continua de suivre son cours dans le Forum de Trajan, où, spécia- 
lement dans la basilique Ulpia, se conservaient d’une façon tenace des souvenirs 
de la culture classique et de la pensée antique, au cours de réunions philosophiques 


et littéraires, et de joutes poétiques. A la fin du vie siècle, le poète Venantius 
Fortunatus (Carmina, III, 18, v. 7) atteste que le culte de Virgile était célébré 
sur :2 Forum de Trajan par la lecture de ses vers et des poèmes qui devaient leur 


inspiration au cygne de Mantoue. Dans ce même forum, un enfant prodige, un 
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certain Boetius, fils du notaire Eugenius, à l’âge de onze ans, recueillait déja 
les applaudissements de ses concitoyens qui reconnaissaient dans ce clarissimus 
puer — ce sont les termes de l'inscription qui figure sur sa tombe, où il descendit 
en 578 — un poète hautement inspiré, et un docteur parmi les docteurs. Grégoire 
le Grand, pape de 590 à 604, avait coutume de passer processionnellement a tra- 
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FIG. 7. — HEMICYCLE DU MARCHE DE TRAJAN, d’après un dessin de G.B. Dosio (1509). 


vers ce forum dont les diverses parties subsistaient encore. Ainsi la légende de 
la rédemption de l’âme de Trajan serait issue de l'admiration que le saint pon- 
tife éprouvait pour l’optimus princeps, lorsqu’il passait en revue les splendides 
témoignages de sa gloire. 

La ruine du Forum de Trajan, qui est décrit dans l’Itinéraire d' Einsielden, 
dans la seconde moitié du virre siècle, est due, plutôt qu’à un incendie hypothé- 
tique du x® siècle, à deux forts tremblements de terre, en 847 et en 896, qui pro- 
voquerent aussi l’écroulement des forums de César, d’Auguste et de Nerva. Le 
nom générique de palatium fut donné aux édifices en partie tombés, en partie 
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dévastés, mais au forum « transitoire » qui donnait accès au temple de Minerve, 
demeura attaché le nom de templum Palladis. L’herbe, les buissons, les arbustes, 
poussèrent parmi les ruines, mais à côté d'elles ou à l'intérieur, s’éleverent des 
églises ou des couvents. Au Ix® siècle, les Basiliens construisirent à l'intérieur de 
la cella détruite du temple de Mars Ultor, une petite église et, dans la base même 
du temple creusèrent une crypte sépulcrale. Mais, au xII® siecle, on voyait encore 
à son poste, sans doute à l'extrémité du temple, gravé sur une table de bronze, 
le traité d'amitié passé entre les Romains et les Hébreux : c’est ce que nous dédui- 
sons des Mirabilia Urbis Romae. Vers 1230, les chevaliers de Rhodes fixèrent leur 
siège dans le Forum d’Auguste; c’est en 1465 que, sur l'initiative du cardinal Marco 
Bembo, ce siège fut transformé en Palais du Prieuré de l'Ordre, dont il nous reste 
de gracieuses fenétres au Nord-Ouest de l’enceinte, et une élégante loggia a arcades. 
A la base de la Colonne Trajane, s’adossa l’église de Saint-Nicolas de Columna, 

et une ordonnance du Sénat romain, en 1162, concernant les nonnes de Saint- 
Cyriaque logées tout auprès, déclare que la colonne est « l'honneur public de la 
cité », et qu’elle subsistera tant que durera le monde. Tels étaient le respect et 
la dévotion qui s’attachaient à ce témoignage de la gloire militaire de Trajan dans 
les temps peut-être les plus sombres de l’existence de Rome. Ce respect subsista 
sous forme de l'intérêt qui s’y attacha à l’époque de la Renaissance et a celle de 
la Contre-Réforme, au point que Sixte-Quint (1585-1590), qui fut si néfaste aux 
monuments romains et méme au forum de Trajan, en fit opérer la consolidation. 
Au moyen age,non seulement des édifices sacrés, mais des constructions pro- 
fanes envahirent les forums impériaux : demeures et masures, comme des plantes 
parasites, surgirent dans les lieux les plus nobles, et des barons querelleurs se 
nichèrent dans les parties supérieures surtout, à l’intérieur et au-dessus des cons- 
tructions du marché de Trajan, sur les pentes du Quirinal. On vit se déployer 
en ces lieux l’orgueil des Colonna, des Savelli, des Conti; et c’est la que 
s'éleva, menaçant, sous le pontificat de Boniface VIII (1294-1303), le château des 
Caetani. Au-dessus se dresse encore, en souvenir de ces temps si tristes pour Rome 
et la papauté, la massive mais audacieuse Torre delle Milizie, érigée au x1I® siècle 
par la famille des Conti. Au milieu de ces bâtisses de l’époque trajane, refaites 
et transformées au XIII et au xIve siècle, courait une large voie qui portait le 
nom de Via Biberatica, dérivé soit d’une source qui jaillissait toute proche, soit, 
ar un tour moins poétique, du souvenir des cabarets qui s’y trouvaient jadis. 
C'est par la Via Biberatica que passaient les processions; le Forum de Trajan, qui 


s'étendait au-dessous, était envahi par les décombrés, occupé par des jardins, 
de petites églises et des maisonnettes. C’est ce que nous apprend l’Ordo romanus 
du chanoine Benedetto, au xue siècle. L’hémicycle des marchés avait pris le nom 
de Bagna Neapolis, d’où vient l'appellation actuelle de Magnanapoli. 

Apres le moyen âge, vint la Renaissance ; après l’incurie, l'intérêt qui se porta 


sur les vestiges antiques. Au xvie siècle, abondent les dessins d’architectes et de — 
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dessinateurs. Je n’en citerai 
que quelques-uns : Andrea Pal- 
ladio et Antonio Labacco étu- 
dièrent les restes du temple 
de Vénus Genitrix remis au 
jour dans les fondations d’une 
maison du cardinal Andrea 
della Valle ; ils tentèrent de 
reconstruire l'édifice que Pal- 
ladio baptisa Temple de Nep- 
tune. "Palladionencoremet 
Étienne du Pérac dessinèrent 
le forum .de Nerva et’ le 
temple de Minerve en partie 
conservé, au XVI® siècle, mais 
abattu en 1606 par Paul V; 
ce dernier se servit des riches 
matériaux qu'on en tira pour 
construire la chapelle Borghèse, 
à Sainte-Marie-Majeure, et les 
fontaines de l’Acqua Paola. 
Antonio da San Gallo le jeune 
dessina l'enceinte du temple et «© 
le plan du Forum d’Auguste 
(ces dessins sont a la Galerie 


Phot. Faraglia. 


FIG. 9. — MARCHE DE TRAJAN, HEMICYCLE. des Offices). Baldassare Peruzzi 

dessina la coupe partielle du 

temple de Mars Ultor. Enfin Giovanni toni Dosio et Jean Cock dessinèrent 
le forum de Trajan, c’est-à-dire les prétendus « Bains de Paul-Emile ». | 


Entre temps se formait dans les forums impériaux le réseau des rues et des 
places modernes, avec leurs maisons, leurs églises, leurs couvents, la Piazza del 
Foro Trajano, la Via Alessandrina, la Via delle Chiavi d’Oro, la Via dei Carbonari, 
la Via di Campo Carleo, la Via di Torre dei Conti, la Via Cremona, la Via del Prio- 
rato, la Via delle Marmorelle, la Via Bonella, la Via di Marforio, la Via del Ghetta- 

_rello. Le couvent des nonnes de l’Annunziata occupait une grande partie du forum 
d’Auguste, les constructions antiques étaient dépecées ou défigurées par des 
crépis modernes. 

On r> savait plus identifier l'emplacement du Forum de César. C’est au point 
que dans |. première moitié du siècle passé, Antoine Nibby placait encore celui-ci 
dans le Forum romain, entre la Basilique Julienne et la Curie! C’est Luigi Canina 
qui, le premier, reconnut dans les blocs incorporés aux édifices qui se trouvent ~ 
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au pied du Capitole l’enceinte 
du Forum Julium. 

Ca et là émergeaient des 
vestiges antiques. Outre les 
assises du côté occidental du 
Forum de César, visibles dans 
une cour de la Via delle Mar- 
morelle et dans la Via del 
Ghettarello, une partie de la 
Basilique Ulpia avait été rele- 
vée, à l'époque de Napoléon et 
de Pie VII, avec ses colonnes 
aux fûts de granit, tandis que, 
libre dorénavant, surgissait 
avec sa chaude patine, d’un 
jaune doré, la colonne sculp- 
tée surmontée de la statue de 
saint Pierre. 

Une partie du Forum 
d’Auguste demeurait visible, 
avec l’Arco dei Pantani, trois 
colonnes du péristyle et le mur 
de la cella, a droite du temple 
de Mars Ultor. Du Forum 
transitoire subsistait un frag- 
ment d’enceinte, bien connu 
sous le nom de Colonnacce, 
avec ses deux colonnes corinthiennes a demi enfouies. En somme, bien peu de 
chose demeurait des forums impériaux ensevelis sous la banalité avilissante des 
bâtisses modernes. 

Mais en 1911, un homme d’un mérite éminent, Corrado Ricci, entreprit de 
rendre sa dignité perdue à ce lieu illustre. C’est de 1911 que date un dessin repré- 
sentant la partie orientale des trois forums de Trajan, d’Auguste et de Nerva, 
libérée de toutes les constructions qui l'avaient recouverte. Ce dessin fut exécuté 
par un artiste, Ludovico Pogliaghi, qui se servit de tout le matériel qui lui était offert 
par Corrado Ricci : notes, mesures, esquisses, photographies, rassemblées par 
celui-ci avec une patience infatigable sur les lieux mêmes, dans les cours, dans 
les jardins, dans les caves, sur les terrasses, sur les toits de tous les immeubles 
situés à l'Est de la Via Alessandrina; à cela s’ajoutaient les dessins et les reliefs 
datant de la Renaissance et exécutés lorsque l’horrible moisissure de ces batisses 
ne s'était pas encore attaquée dans une si vaste mesure à des restes vénérables, 


FIG. 10. — MARCHE DE TRAJAN, GRANDE COUR DE LA VIA BIBERATICA. 
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et ne se les était pas encore assimilés. Le dessin de Pogliaghi fut une émouvante 
révélation pour les archéologues, les artistes et tous ceux qui avaient le senti- 
ment de la grandeur de Rome. 

Cependant, treize ans s’écoulerent avant que la pioche commengat son ceuvre 
rédemptrice en découvrant les forums impériaux. D’abord, l'idée n'était pas mûre ; 
puis vint la guerre; et ensuite l’après-guerre, féconde en bouleversements. Ce 
n’est qu'avec l'instauration du régime fasciste, par la volonté du duce, Benito 
Mussolini, à qui tiennent tellement à cœur les souvenirs de la Rome antique, que 
l'on commença à mettre à exécution l’entreprise qui a pour chef enthousiaste 
et éclairé le sénateur Corrado Ricci. Celui-ci a pu voir, avec la plus grande satis- 
faction, son rêve traduit en réalité. 

Au mois de mars 1924, les travaux commencèrent au Forum d’Auguste ; 
aujourd’hui, ce dernier apparaît à découvert, dans tout son prestige. On distingue 
l'ampleur imposante du mur d'enceinte, construit en tuf et en pierre de Gabies 
résistante au feu. A l’intérieur, ressort l'appareil architectural, archivoltes, piliers, 
plates-bandes, grace au matériau différent qui le constitue : le travertin. Au centre 
s'élève le podium du temple de Mars, construit en opera quadrata de tuf et recou- 
vert de marbre blanc. Il a une hauteur de 3m. 55 et il est muni d’un escalier de 
17 degrés, interrompus par un autel. Les trous réguliers que l’on observe dans 
le marbre du podium sont les traces d’un décor de festons métalliques et des plaques 
ou étaient gravés des décrets. Le caractere étrusquisant du temple se manifeste 
dans les dimensions élevées du podium et du mur de fond appuyé à l'enceinte, et 
dépourvu, par conséquent, de la colonnade qui, par contre, entoure les trois autres 
côtés de l'édifice. Ledit édifice eut beaucoup a souffrir durant le moyen âge, sur- 
tout en raison des nombreux fours à chaux qu’on y installa. Les colonnes de la 
cella ont disparu, sauf quelques bases et quelques fûts que l’on a remis en place. 
On reconnaît en partie la base, à cinq gradins, en opus reticulatum revêtu de marbre, 
sur laquelle s’élevaient les statues colossales de Mars et de Vénus. On remarque 
encore quatre petites bases revêtues d’albâtre qui, sans doute, supportaient des 
trépieds. 

On a pu constater qu’à l’origine le temple aboutissait à une abside semi-cir- 
culaire tenant toute sa largeur ; il présentait par la un type de construction connu 
depuis l'époque hellénistique : il suffit de rappeler le temple des Mystères, à Samo- 

nrace (ie s. av. J.-C.). Mais, lors des restaurations dues à Adrien, on subsistua 
~abside une construction rectangulaire, et les murs intérieurs reçurent une nou- 
décoration comprenant des plinthes, des colonnes pariétales, des niches 


2s de marbre. 
a retrouvé les traces des deux arcs qui, d’après Tacite (Annales, II, 64), 
se ient de chaque côté du temple, et qui furent élevés par Tibère, en l’an 19 
de re, en l'honneur de Drusus et de Germanicus, pour commémorer leurs 


victo: en Germanie. 
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C'est a Adrien que remonterait la transformation d’un espace rectangulaire 
au Nord du temple, devant l’exèdre septentrionale, en une cour carrée, décorée 
de plaques de marbre polychrome qui recouvraient le sol et étaient incrustées dans 
les murs. Appuyé a la paroi orientale, sur un podium revétu de marbre, se trou- 
vait un colosse de marbre haut de 12 métres. Les empreintes des pieds sont encore 


Phot. Anderson, 


FIG. If. — MARCHE DE TRAJAN ET TORRE DFLLE M:LIZIE 


visibles sur la surface du podium, tandis que sur le mur on aperçoit les trous qui 
correspondent aux flancs et à la tête. C’était peut-être une statue d’Auguste ou 
d’Adrien, mais il est sûr que la main de marbre, fermée pour étreindre une lance 
ou un sceptre, qui fut retrouvée tout auprès, est tout ce qui nous reste d’une autre 
statue encore plus colossale, peut-étre celle de Mars, qui se trouvait dans letemple. 

Les lignes sur lesquelles s’élevaient des colonnes de cipolin, hautes de gm. 50, 
et soutenant, comme lindiquent les fragments retrouvés, un entablement de 
marbre blanc, sont encore visibles. Ces lignes séparaient les deux hémicycles, de 
façon à donner un aspect rectangulaire à l’ensemble du forum. Enfin on peut dis- 
tinguer, correspondant à l’Arco dei Pantani qui se trouve a droite du temple, le 
passage de gauche, constitué non plus par une simple et large voûte, mais par trois 
arcs de moindres proportions, en haut d’un escalier intérieur, qui raccordait le 
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niveau intérieur à celui de l'extérieur, de beaucoup plus élevé, de façon à atteindre 
l'actuelle Salita del Grillo. 

Parmi les découvertes mineures faites dans le Forum d’Auguste, il nous faut 
mentionner les boucliers de marbre ornés de masques d’Ammon, et de nouveaux 
fragments des éloges poétiques qu’Auguste avait fait placer sous les images des 


FIG. 12. — HÉMICYCLE DU MARCHE DE TRAJAN. 


plus insignes des chefs romains, depuis Enée jusqu’à son temps, parmi lesquelles 
tranchait la statue du divin Jules César. 

Adossé à l'enceinte du Forum d’Auguste, à l'endroit où celui-ci se trouva, 
plus tard, contigu au Forum de Trajan, Domitien avait construit un édifice au 
portail imposant précédé d’un escalier, et couronné d’une vaste loggia ; actuelle- 
ment cet édifice est surmonté d’une terrasse qui date de la Renaissance et du 
fort élégant portique du Prieuré des Chevaliers de Rhodes. Ce bâtiment flavien, 
où l’on a trouvé des fragments de stucs polychromes, semble ‘avoir été transformé 
par Trajan, qui en fit un lieu clos, presque impénétrable ; il donne l'impression 
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d'un local destiné à accumuler avec soin et à garder jalousement des trésors moné- 
taires, en un mot, un coffre-fort. 

Par l'escalier du Forum d’Auguste, et par la Salita del Grillo, ou bien par la 
Via 4-novembre, près de Magnanapoli, l’on pénètre dans le marché de Trajan, 
monument unique jusqu à présent dans l'Antiquité classique, et qui évoque la 


Phot. Anderson. 


FIG. 13. — LE FORUM DE TRAJAN AVEC UNE PARTIE DU MUR D'ENCEINTE, 


vie quotidienne de la grande métropole. Par bonheur, il nous est parvenu en un 
état d'assez bonne conservation; on en fit un château, à l’époque médiévale, 
puis il fut destiné à divers usages et surchargé d’additions inopportunes, à une 
époque proche de la nôtre et jusqu’au jour de sa rédemption. 

Aujourd'hui c'est une vision de rêve qui s'offre au milieu de la Rome moderne 
au spectateur placé sur le terre-plein du Forum de Trajan. A la façon d’une base 
magnifique, s'élève d’abord la haute paroi concave, percée de portes, de fenêtres 
et de niches ; au-dessus des murailles, où quelques fenêtres médiévales attestent 
que de puissantes familles romaines eurent leur demeure en ce lieu, à la partie 
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supérieure, la Via Biberatica, au moyen âge, traversait le marché, montant et 
descendant, anguleuse et inégale. Les côtés en étaient occupés par des bou- 
tiques : on en a retrouvé jusqu ici cent cinquante aux différents plans de cet 
ensemble de constructions compliquées. A l’origine, il y en avait peut-être deux 
cents. On y vendait toute sorte de denrées. En règle générale, chacune d’entre 
elles a une porte rectangulaire, bien profilée dans le travertin qui se détache sur 
le briquetage de la masse architectonique. A l'étage supérieur s'ouvre une fenêtre ; 
à l’intérieur, on voit se détacher les ressauts des murs sur lesquels jadis reposait 
le plancher. 

La partie de la Via Biberatica qui 
débouche en ligne droite dans la via 
4-Novembre, est fort suggestive. Les 
édifices qui la bordent sont à trois 
étages, et l’on distingue encore les traces 
des arcades sur lesquelles s’appuyaient 
les balcons de l'étage supérieur à celui 
des boutiques. 

A côté et au-dessus de celles-ci se 
trouvent les magasins, les locaux réser- 
vés à l'huile ou au vin; ces caves sont 
recouvertes de voûtes puissantes, et au 
centre du pavage, sont munies d’une 
vasque destinée à recueillir le liquide qui 
s’écoulait des vases, ou qui s’échappait 

lorsqu'on le transvasait. Il y avait en 
FIG. 14, — MARCHE DE TRAJAN. Lu e) 
Se ee DS en outre des viviers ; on en reconnaît des 
| exemples dans certains locaux fermés et 
rendus imperméables par l'application de béton, pourvus de deux créneaux en 
haut, à l'extérieur, et, dans le plafond, d’un large trou qui permettait de jeter 
par là le poisson provenant de la mer tyrrhénienne toute proche. 

Ce qui.attire particulièrement l'attention, c'est une vaste salle rectangu- 
laire, couverte audacieusement d’une voûte à six croisées, qui semble annoncer 
les galeries élevées aujourd’hui au centre de nos villes. Les côtés sont à deux 
étages et l'on parvenait à l'étage supérieur par des escaliers intérieurs. Vers la 
Via Biberatica, cette salle offre l’aspect d’un palais moderne ; le rez-de-chaussée 
est pourvu d'une suite d’arcades dont chacune présente une porte surmontée 
d'une petite fenêtre. Les fenêtres du premier étage sont protégées par des arcs; 
celles du second étage sont creusées dans la voûte de la salle. 

Annex¢ à cette salle, et exactement à la hauteur de l'étage supérieur, se trouve 
un groupe de locaux communiquant entre eux, à savoir: une salle munie d’une 
sorte d’abside; une salle trapézoidale; deux chambres avec des niches, et une 
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petite cour contiguë. Là étaient les bureaux de la direction, c’est-à-dire du pro- 
curator impérial attaché à l’administration de ce vaste marché. Les appartements 
sont disposés de façon que le procurateur, en vaquant à son office, pit embrasser 
d'un coup d'œil tout le trafic qui se faisait dans ces bâtiments. C’était là, assu- 
rément, le plus grand marché de Rome ; une foule d’acheteurs y affluait, venant 
soit des forums situés au-dessous, soit de Suburre, du Quirinal, ou de la Via Flaminia. 


IG. 15. — MARCHE DE TRAJAN. FIG. 16. — MARCHE DE TRAJAN. 
LA GRANDE COUR. PETITE COUR DU PROCURATEUR DU MARCHE, 


Giuseppe Lugli, qui étudie avec maitrise la topographie de la Rome antique, 
en prenant pour point de départ un texte conservé dans un manuscrit de la biblio- 
theque du Vatican, où l’on trouve cités les arcari caesariani, qui in foro traiano 
habent stationes, en déduit qu'on ne s’y livrait pas à la vente au détail dans des 
boutiques particulières, comme cela se passait dans d’autres marchés dispersés 
çà et là dans la ville (Forum Olitorium, Forum Boarium, Forum Suarium, etc.), 
mais à une revente opérée par l’État, exercée par des arcari, c’est-à-dire par des 
fonctionnaires. Il y avait donc là un emporium officiel, pour ainsi dire, d'articles 
de gros. Il était par conséquent très fréquenté. 

Ainsi, du Forum de Trajan, par des aménagements compliqués, par des mon- 
tées et des descentes, on parvenait au plan où s'élève actuellement la Torre delle 
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Phot. Filippo Reaie. 


FIG. 17. — FORUM DE CÉSAR, 


Milizie. Au-dessous, se trouvaient des exèdres, couvertes de coupoles, où se réfu- 
giait la foule. Une de ces coupoles nous surprend par son type byzantin, car elle 
était couverte de tuiles placées dans le crépi encore frais. En présence d’un sem- 
blable byzantinisme à Rome, et précisément à l’époque de Trajan, surgit de nou- 
veau le problème de la genèse de l’art de la basse époque impériale à Rome. Orient 
ou Rome ? Courant venu du Levant ou traditionalisme local ? 

Le Forum de Trajan ne nous présente plus, comme naguère, une place appro- 
fondie en son centre, contenant, outre la colonne historiée, les fragments de colon- 
nade dela basilique Ulpia : les immeubles d’alentour une fois mis a terre, nous 
avons désormais sous les yeux un vaste champ de fouilles où affleurent les restes 
le constructions magnifiques, mises à mal par les tremblements de terre. 

L’hémicycle du forum est exactement limité au Ncrd-Ouest par les restes 

ne muraille composée de moellens de tuf, et bordé à l'extérieur par une rue 

1 blocs de trachite aplanis. Au delà, la partie inférieure du marché appuie sa 
ligne courbe à la colline, que l’on a prise d’abord, par erreur, pour la limite du 
forum. Dans l’hémicycle resplendissent les marbres précieux, exotiques pour 
la plupart, dont il était pavé. Çà et là apparaissent les bases brisées des colonnes 


tte en 


LES FORUMS IMPÉRIAUX 85 


Phot. Filippo Reale. 


FIG. 18. — FORUM JULIUM ET CLIVUS ARGENTARIUS, 


de marbre blanc que recouvraient des inscriptions. L'une de ces dernières, en 
beaux caractères de l’époque trajane, fait allusion à la seconde légion Auguste, 
souvenir militaire, dans le Forum de Trajan, de cet empereur qui, venu d'Espagne, 
en avait gardé avec son caractère militaire, une propension pour la magnificence 
extérieure. Splendeur édilitaire et gloire militaire, voilà ce qui apparaît à nos 
yeux entre la basilique Ulpia et la colonne qui célèbre les deux guerres 
daciques. 

Tandis que cette basilique avait un toit à caissons revêtu de bronze, les biblio- 
thèques contiguës, pour éviter autant que possible les risques d'incendie, étaient 
voutées de matériaux légers où se trouvaient englobées des pierres poreuses vol- 
caniques. Le toit effondré de celle qui se trouve à gauche de la colonne a été retrouvé 
intact. De la bibliothèque même restent encore visibles les petits escaliers et les 
niches où, dans un ordre parfait, étaient disposés jadis les volumina attestant la 
puissance du génie littéraire de la Grèce et de Rome. 

Enfin, derrière l’hémicycle du Sud-Ouest, dans la direction du Forum de César, 
on a retrouvé les traces de la Rome républicaine, à savoir les avancées de la for- 
tification de la colline du Capitole, et une tour, peut-être une de celles qui flan- 
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Phot. Anderson. 


FIG. 19. — TEMPLE DE MARS ULTOR. 


quaient la Porta Ratumena de l’enceinte dite de Servius, c’est-à-dire de l’en- 
ceinte postérieure-a l'invasion gauloise de 390 av. J.-C. 

Dans le forum transitoire, les Colonnacce a demi enfouies sont devenues 

deux colonnes corinthiennes élancées, car les fouilles les ont libérées de toute 
la terre accumulée au cours des siècles : ainsi, dans ces précieux restes monu- 
mentaux se manifeste un des premiers exemples d’une ligne de colonnes se 
détachant du mur et reliées à la paroi au moyen d’un entablement commun. 
: L’immense travail d’abattement et de déblaiement a été accompli et s’ac- 
complit encore dans le Forum de César, ot: les inondations, l’humidité et la boue 
avaient eu pour conséquence de transporter dans ces ruines un amas considérable 
de décharge, au point que jusqu’en avril dernier, on en retira quarante mille 
mètres cubes de terre. Actuellement, les ruines libérées s’élevent en grande par- 
ie sur le plan originaire de la rue, à une hauteur de plus de seize mètres. 

Neuf grandes arcades, contenant des tavernes, s'offrent a notre examen 
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dans l'enceinte du forum. Au-dessus des voûtes à deux étages, se trouvent de 
puissants arcs de décharge ; le tuf et le travertin des pilastres et des plates- 
bandes donnent un aspect austère à cette enceinte du Forum Julium, un 
caractère étrusco-italique. Les armatures en masses imbriquées nous rappellent 
la méthode de construction de la fameuse porte de l’arc de la Volterra étrusque 
(IVe s. av. J.-C.). 

Une adjonction faite à l'époque d’Adrien, ainsi que l’attestent les empreintes 
des briques, attire l'attention. Sur cinq voûtes comblées à la partie supérieure 
de briquetage, on construisit des voûtes pour soutenir une grande salle à exèdre, 
en briques également, qui présentait originairement une colonnade sur plan courbe, 
et un système de chauffage. On accédait à cette salle au moyen d’escaliers placés 
dans les deux voûtes latérales, à gauche et à droite. Il s’agit d’un véritable « hôtel 
de jour », établi pour la commodité du public qui fréquentait le forum; on y 
remarque des lavabos, des conduites d’eau, une fontaine en abside. Le long de 
la partie postérieure de cette enceinte du forum, sur le versant de la colline du 
Capitole, on a remis au jour le pavé revêtu de trachite du clivus argentarius qui, 
du Forum romanum conduisait au Champ de Mars. 

C’est seulement dans les derniers jours du mois de mars dernier qu'il a été 
possible de parvenir au terre-plein où s'élevait le temple magnifique de Vénus 
Genitrix. On a vu apparaître les premiers marbres de l’angle Nord-Est du terrain 
de fouille, de grands tambours de colonnes cannelées, des chapiteaux ccrinthiens, 
des fragments d’entablement avec des ornements très délicats de putti et de feuil- 
lages. Les colonnes, ainsi que l’indiquent les tambours retrouvés, étaient d'un 
diamètre de peu inférieur a celles du temple de Mars Ultor. Le temple de 
Vénus était de proportions un peu plus petites que ce dernier édifice, mais fort 
majestueux et d’un travail exquis. Ce fut à Rome, selon l’ordre chronologique, la 
première des constructions sacrées ; la richesse hellénistique s’y trouvait adaptée 
aux exigences du culte romain, accentuant d’une manière évidente son carac- 
tère grandiose entièrement les 
et fastueux par édifices qui 
rapport à l’en- s'élèvent entre 
semble sévère la Via Cremo- 
des construc- na et la Via 
tions sacrées Alessandrina, 
et profanes on pourra coor- 
qui recut son donner les tra- 
nom du dicta- vaux d’explo- 
teur L. Corne- ration et de 
lius Sylla. restauration 

Lorsqu’on pee des forums im- 
aura abattu FIG. 20.. — FORUM DE TRAJAN. FRAGMENT D'UNE PATÈRE EN MARBRE, périaux. A tra- 
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vers ces forums, mais au-dessus, et sur pilotis, passera la large voie, unique au 
monde, qui, de la place de Venise conduira au Colisée, et de la a la mer. Dans 
son premier tronçon, bordée, non pas d'immeubles modernes, d’arbres ou de 
jardins, mais de ruines majestueuses, elle pourra inspirer au passant, s'il n’est 


pas imbu de matérialisme, le sens de la grandeur romaine, qui, même par la voix 
de ses ruines, nous incite aux nobles pensées et aux grandes actions. 


Pericle DUCATI. 
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FIG. 21. — FORUM D'AUGUSIE. BOUCLIER ‘DE MARBRE. 


FIG. I. — ÉCOLE ITALIENNE. DÉBUT DU XVI° SIÈCLE, TROIS TETES DE CHEVAUX, D'APRÈS UN DESSIN DE LEONARD DE VINCI. 
Gravure sur cuivre. (Collection du baron Edmond de Rothschild.) 


LEONARD DE VINCI GRAVEUR 


EONARD DE VINCI a-t-il gravé ? C’est une question que plusieurs critiques 

se sont posée, sans pouvoir la résoudre !. En l’absence de textes imprimés 
ou manuscrits, mettant ce fait en lumière, nous avons étudié Frs documents 
figurés pour essayer de l’élucider. 

Comment peut-on reconnaître qu’une estampe est de la main de Léonard 
de Vinci ? Une particularité sur laquelle il convient d’insister, c'est qu'il était gau- 
cher. Nous avons sur ce point le témoignage de Vasari, que l’on peut rapprocher 
des manuscrits de Léonard, si curieux par leur mode d'écriture à rebours, à la 


1. G. d’Adda, Léonard de Vinci, la gravure milanaise et Passavant (Gazette des Beaux-Arts, t. 25, 
1868, pp. 123-152). 
Delaborde (Henri), La Gravure en Italie avant Marc-Antoine, 1882, p. 180. 
Renouvier (J.), Des types et des manières des graveurs. Paris, 1853-1850. 
+ Passavant, Le Peintre-Graveur. Leipzig, 1860-64, t. V, pp. 179-184. 
Duplessis (Georges), De quelques estampes de l'ancienne école milanaise (Revue universelle des Arts, 
t. XV, 1862, pp. 145-152). 
Hind (A. M.), Catalogue of early Italian. engravings... in the British Museum. London, 1910, p. 401. 
Sur Léonard de Vinci graveur, Raccolta Vinciana, Milan, 1926, p. 49, ne signale que l’article daté de 
d’Adda de 1868. 
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façon des Orientaux. « Léonard, écrit Vasari!, fit un livre sur l'anatomie dont 
les figures sont dessinées 4 la sanguine avec des hachures a la plume... chacune 
de ces figures est accompagnée de notes explicatives en caractères bizarres, tracés 
à rebours et de la main gauche, de façon que celui qui n’en a pas l'habitude ne peut 
rien déchiffrer sans l’aide d’un miroir... Léonard a encore laissé d’autres livres, 
également en caractères tracés de la main gauche, et à rebours, qui traitent de la 
peinture, des secrets du coloris et des règles du dessin. » 

Il résulte de cette disposition que sa manière de dessiner consiste à se servir 
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FIG. 2. — LEONARD DE VINCI. FIG. 3. — BERNARDO BELLINCIONI. 
LE POETE BERNARDO BELLINCIONI. Gravure sur cuivre. Rima. Ed. Philippo di Mantegazzi, 1493, f° a. 
Épreuve unique. (Collection du baron Edmond de Rothschild.) Gravure sur bois. (Venise. Bibl. Marciana.) 


\ 


de lignes parallèles descendant en diagonale de gauche à droite et de haut en 
bas. Qu’il s'agisse de dessins à la plume ou au crayon, de simples croquis ou 
d’études achevées, c’est la main gauche et non la droite que conduit sur le 
papier les traits suivant cette même direction. L'emploi de ces lignes correspond 
à sa conception de la lumière. 

Ila formulé sa pensée sur ce sujet à plusieurs reprises dans un de ses manu- 
scrits : Traité de la peinture : « Que de douces lumières, écrit-il, aboutissent insen- 
iblement à des ombres agréables et plaisantes, voilà ce qui donne la grâce et la 
beauté » (§ 351). Il ajoute ailleurs? : « Une surface plane se montre comme 


sari (Giorgio), Vie des peintres, sculpteurs et architectes, éd. Leclanché, t. IV, Paris, 1839. 
2 iardo da Vinci, Trattato della pittura, édition Heinrich Ludwig, d’après le Codex Vaticanus, 
y vol. in-Se Wien, 1882. 

Cf. Rich Jean-Paul), The Literary works of Leonard de Vinci. London, 1883, 2 vol. 
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LÉONARD DE VINCI 
Le jeune prisonnier (épreuve unique) 
A. M. le baron Edmond de Rothschild 
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un corps en relief et détaché de ce plan. Celui qui l'emporte en un tel art sur les 
autres mérite les plus grands éloges. Cet art, couronnement de notre science, naît 
des ombres et des lumières, c’est-à-dire du clair-obscur. Donc, qui fuit les ombres 
fuit la gloire de l’art auprès des nobles esprits » (§ 412). 

Ses dessins apparaissent comme des peintures sans couleurs, où il enferme 
ses sentiments et ses émotions, rend avec vivacité les mouvements appropriés 
aux états d'âme de chaque personnage, modèle leur visage par les jeux de la 
Hiuereret. de.l’ombte. 

Si Léonard de Vinci a gravé lui-même certaines épreuves, la meilleure mé- 
thode pour s’en assurer est de les comparer avec ses dessins authentiques. Si elles 
dénotent le même système de hachures allant de gauche à droite, il y a là une 
présomption qu'elles sont de la main de Léonard de Vinci! 

Nous nous sommes efforcé d'examiner celles qui procèdent de cette technique ; 
elles sont caractérisées par l’usage de tailles parallèles dans le sens de ses dessins, 
qu'il éloigne ou rapproche, pour forcer ou atténuer les jeux de lumière. 

Quelle était la technique employée ? Il y a lieu de supposer qu'il faisait d’abord 
un calque de ses dessins et le transportait ensuite sur la planche. Il est peu pro- 
bable que le maniement du burin, en vertu de ses exigences de conduite, lui ait 
permis de faire un croquis direct. Il a dt l’obliger à un report préalable sur cuivre. 
Les lignes gravées sur le métal se trouvaient ainsi en contre-partie de son des- 


1. Il était naturel qu’un génie comme Léonard de Vinci s’intéressat à la gravure et on peut sup- 
poser qu'il s’y essaya en l’absence de documents qui établissent ce fait. Le seul témoignage contempo- 
rain est un passage d’un ouvrage intitulé : De divina proportione, publié en 1509, de Luca Pacioli, 
dans lequel il s'exprime ainsi : « Nec vero multo post spe animos alente, libellum cui divina propor- 
ttone titulus est, Ludovico Sphorciae Duci mediolanensi nuncupavi : tanto ardore ut schemata quoque 
sua Vinci nostri Leonardi manibus scalpta : quod opticen instructiorem reddere possent addiderim. » 
Un mot a donné lieu a des discussions, c’est le terme de « scalpta ». Suivant Duplessis, le mot scalpta 
signifierait : ciselés, creusés. D’après d’Adda, il aurait le sens de delineata, dessinés. Il s’agit de savoir si 
Léonard de Vinci a fait des dessins pour l’ouvrage de Pacioli ou s’il les a gravés lui-même. 

Dans un chapitre de ce livre relatif aux proportions de la base d’une colonne, un texte semblerait 
faire douter que Léonard de Vinci ait gravé lui-méme : « Comme apien in le dispositioni de tutti li corpi 
regulari e dependenti di sopra di questo vedete quali sono stati facti dal degnissimo pictore, prospectico 
architecto, musico et de tutte virtù doctato Leonardo da Vinci Fiorentino, nella cita di Milano quando 
a li stipendii ’ dello Excellentissimo Duca di quello Ludovico Maria Sforza anglo ci retrovavamo nelli 
anni della nostra salute 1496 sinoal 99 donde poi-da poida siemi per diversi successi in quelle parti 
ci partemmo et a Firenze pur insieme trahemmo domicilio, ...e le forme de dicti corpi materiali bel- 
lissime con tutta legiadria quivi in Milano de mie proprie mani disposi colorite e adorne e furono numero 
60 fra regulari e loro dependenti. Et simile altre tanti ne disposi per lo mio patron S. Galeazzo San 
Severino in quel luogo, altrettante in Firenze alla excellenza del nostro S. Gonfalonieri perpetuo P. 
Soderino quali al presente in suo palazzo se ritrovano, etc. ». Pacioli semble indiquer ici qu’a la date 
de 1496, Léonard de Vinci a pris part à la confection du manuscrit, mais qu'il n'a pas travaillé aux bois 
du volume, imprimé à Venise en 1509. C’est Pacioli qui, à Milan, aurait, de ses propres mains, enlu- 
miné et orné ses dessins au nombre de.60. Il résulte que les bois auraient été faits par des ouvriers 
spéciaux. Mais il est possible que les dessins originaux aient été de Léonard, car le « Codex Atlanticus» 
renferme les croquis de plusieurs figures géométriques dont Pacioli s'est servi pour illustrer son ouvrage. 
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sin, mais les épreuves sur papier devenaient au tirage dans le sens de Voriginal. 
En admettant même qu'il ait travaillé sur le cuivre sans calque, il se serait servi 
du burin de la main gauche en donnant aux tailles une direction parallele de bas 
en haut qui, au tirage, apparaitraient de bas en haut et de gauche a droite. C’est 
la une particularité qui dis- 
tingue les estampes de Léo- 
nard de toutes celles de son 
temps, méme de grands pein- 
tres comme Mantegna ot les 
tailles sont indiquées de droite 
a gauche. 

Il y a encore une autre 
singularité qui a frappé plu- 
sieurs maitres de la gravure 
contemporaine !. En mettant 
à côté l’un de l’autre quelques 
dessins de Léonard de Vinci 
et les gravures que nous lui 
attribuons, nous avons observé 
que les lignes à la plume tra- 
cées de gauche: a droite ne 
sont pas tout à fait parallèles, 
mais ont une tendance à se 
croiser. Ce détail est encore 
plus visible lorsque Léonard 
manie le burin. Au lieu de se 
servir de son instrument de la 
main droite, il a l'habitude 

FIG. 4. — ATELIER DE LEONARD DE VINCI. Gravure sur cuivre. de COMEENCEER un trait fine- 

(British Museum.) ment de la main gauche, puis 

il le grossit, le coupe par une 

sorte de crochet comme pour revenir en arrière en faisant une contre-taille. 

Ce procédé tout a fait personnel d’interprétation d’un dessin vaut une véritable 
signature d’artiste. 

En étudiant de ce point de vue plusieurs importantes gravures de l’école ita- 

nne du xv® siècle, nous en avons trouvé cinq qui présentent ces caractères de 

5 parallèles de gauche à droite avec contre-tailles et qui peuvent être consi- 

comme de la main de Léonard de Vinci. 


y ea Ws 1A : 


pouvons citer ici MM. Laguillermie, Buland et Sulpis et plusieurs de leurs confrères 
qu emarqué cette technique particulière à Léonard de Vinci (à propos de notre communica- 
tioi Léonard de Vinci graveur à la séance du 4 juin 1932 de l’Académie des beaux-arts). 
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Ces pièces sont : Portrait du poète Bernardo Bellincioni ; Buste de jeune femme 
de profil, tournée vers la gauche; Le Jeune prisonnier ; Téte d'un religieux de trois 
quarts tourné vers la droite ; le même, vu de face. 

Le Portrait du poète Bernardo Bellincioni (ou Bernardo Bellinzone), gravure 
au burin, le représente le menton appuyé sur la main gauche, la main droite à la 
hauteur de la hanche, assis sur une 
chaise devant un pupitre sur lequel 
est posé un livre ouvert, qu'il est en 
train de lire. Dans le fond, à gauche, 
la lumière tombe d’une double fenêtre 
ogivale. La pièce est encadrée sur le 
côté de deux pilastres terminés par 
un chapiteau corinthien qui supporte 
une architrave ornée de motifs décora- 
tifs. La table sur laquelle repose le 
pupitre présente une architecture du 
même style que les pilastres. Sur l’un 
des côtés est représenté un médaillon 
antique. 

Le poète Bellincioni (né à Flo- 
rence, mort en 1491) vécut dans l’in- 
timité du duc de Milan Ludovic de 
Sforza, qui lui accorda publiquement 
la couronne poétique en 1489, à l'oc- 
casion des fêtes du mariage de Jean 
Galéas Sforza avec Isabelle d'Aragon. 
Il est l’auteur d’élégies, de sonnets 
satiriques et burlesques qui ont été 
publiés un peu après Sa mort, en 1493: FIG. 5. — LEONARD DE VINCI. Gravure sur bois. 

A quelle date cette estampe a-t- Épreuve unique. (British Museum.) 
elle été exécutée par Léonard de Vinci ? 

On ne saurait le dire avec certitude. L'hypothèse la plus vraisemblable, d'après 
la reproduction dans un incunable de 1493, les Rime, c'est qu'elle est antérieure 
à 1493 et peut-être même à 1491, date de la mort du poète. 

La gravure originale où le type idéal d'auteur est indiqué avec une grande 
fermeté d'expression et un mouvement de vie intense avait frappé, il y a 
un siècle, l'écrivain italien Amoretti!. En découvrant cette pièce a Milan, d'où 
elle provient (Collection Santarelli), il affirmait sans hésitation qu'il y avait 
là une œuvre de Léonard de Vinci. Cette opinion a été reprise par des critiques 


1. Amoretti, Memorie storiche su la vita gli studi e le opere di Leonardo da Vinci. Milan, 1804. 
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comme Uzieli? et Kristeller@* nous 
croyons, comme eux, que cette estampe 
porte bien l'empreinte du maitre. 

En 1493, Philippo di Mantegazi 
publia une édition des Rime de Ber- 
nardo Bellinzone dans laquelle le pre- 
mier feuillet est orné d’une gravure sur 
bois de oM 87 sur oM 89 reproduisant 
un peu réduite la pièce sur métal de 
Léonard de Vinci. Quel que soit l’au- 
teur de ce bois 3, le copiste a singu- 
lierement affaibli l'original; il n’a pas 
aussi bien rendu l’individualité accusée 
du poète, les détails d'architecture ; 
quant aux croisillons de la chaise il les 
a répétés maladroitement. 

A côté de la pièce sur métal si 
importante Bellinzone, il existe une 
épreuve figurant un Portrait de jeune 
femme de profil, tournée vers la gauche, 
procédant de la même manière. C’est 
un buste de jeune femme dont la 
chevelure flotte sur les épaules en plis © 
ondulés, tandis que trois nattes sont 
indiquées, l’une tombant sur la poi- 
trine, les deux autres nouées par der- 
rière. Elle est vêtue d’un corsage dé- 
colleté, orné de «crevés », c’est-à-dire de 
bourrelets d’étoffe serrés par des rubans. 

Ce type de jeune femme prove- 
nant des collections Sykes et Wilson, 


FIG. 6. — ÉCOLE DE LÉONARD DE VINCI. BUSTE DE GUERRIER. 


(Collection du baron Edmond de Rothschild.) rappelle la Joconde. Tout indique la 
main de Léonard de Vinci, jusqu’à la 
_gaucherie d’un trait qui s'échappe au-dessus du front, hors de la ligne à tracer. C’est | 


\ 


I. Uzielli (Gustavo), Ricerche intorno a Leonardo da Vinci. Torino, 1896. 

2.. Kristeller, Die Lombardische Graphik der Renaissance. Berlin, 1913, p. 20. 

3. On a attribué à tort ce bois à un imprimeur français, le rouennais Guillaume de Signerre, qui se 
trouvait à Milan à la fin du xve siècle, jusqu’en 1518. Il a illustré un livre de Gafori, Practica Musicae, | 
Mediolani, 1496, comme en témoigne l'adresse suivante au revers de l’avant-dernier feuillet : « Magister 
Guillermus le Signerre Rothomagensis figurarum cælator. » . 

Il est possible que Guillaume de Signerre ait orné de ses propres mains le Practica Musicae sorti de 
ses presses, mais rien ne prouve qu'il ait illustré les Rime de Belinzone de l'édition de 1493. 
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là un accident qui révèle un 
artiste et non un graveur 
professionnel. Ottley avait 
raison d'écrire en 1829 à 
Wilson!, le propriétaire de 
Péttésépreuve :«CCerbuste-de 
jeune femme de profil a été 
gravé par Léonard de Vinci 
lui-même et non d’après son 
dessin par un graveur con- 
temporain. Quoique Léonard 
de Vinci n’ait jamais été 
désigné comme graveur, cela 
n'est pas pour moi une ob- 
jection au fait en lui-même. 
En vérité, eu égard à son 
génie universel, à son amour 
pour les nouvelles études de 
toute sorte, il est difficile 
d'admettre qu'il n’ait jamais 
été tenté de graver. » 

Ottley possédait une es- 
tampe intitulée Le jeune 
Prisonnier attribuée pendant 
longtemps à Mantegna, mais 
d'un style plus doux, et 
dans laquelle se retrouve la 
marque du génie de Léonard | 

Le 2 3 > FIG. 7. — LEONARD DE VINCI. ÉTUDES DE TETES. 
de Vinci: C’est un jeune Agrandissement d'un dessin (Chateau de Windsor). 
homme vêtu d'une tunique 
antique et portant un manteau flottant en deux parties, le corps de profil, le 
visage tourné vers la gauche avec une expression de tristesse. Sur son épaule 
repose un joug dont les courroies pendent. A ses pieds, réunis par une corde, est 
attaché un boulet. 

Cette pièce, qui a été gravée au xvie siècle par Adamo Ghisi ou Sculptori, 
avec cette inscription : « Servus eo laetior quo patientior », s'apparente aux des- 
sins de Léonard de Vinci. 

Dans une lettre à Ludovic le More, qui a été autrefois contestée, mais qui est 
généralement regardée comme authentique, Léonard de Vinci lui propose ses 


1. Wilson (Thomas), Catalogue of the select collection of engravings of an amateur. London, 1830. 
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services et lui offre « d'exécuter n'importe quel travail à l’égal de n'importe quel 
autre ». Il fait allusion à la statue équestre du duc Francesco Sforza, monument 
auquel il travailla pendant dix-sept ans, et dont il a laissé plusieurs projets. Parmi 
eux, il y a à la bibliothèque de 
Windsor plusieurs dessins très 
intéressants, dont quelques-uns 
se rapportent à l’entablement 
de la base, ornée de colonnes 
et de frontons et de captifs se 
détachant sur le fond !. 
Le Jeune prisonnier ne serait- 
il pas un projet pour les captifs 
qui devaient orner le soubasse- 
ment de la statue équestre de 
FrancesconSiorza /6CeRnEeET 
qu'une hypothèse, mais ce qui 
est frappant, c'est le sentiment 
du relief qui se dégage de cette 
estampe comme dans deux des- 
sins inspirés par cette compo- 
sition l’un au Musée de Rennes, 
l’autre à la Bibliothèque Alber- 
tine de Vienne. Ce jeune homme 
vêtu d’une tunique drapée, rap- 
pelle les personnages des Triom- 
phes des bas-reliefs antiques. 
L'œuvre gravé de Léonard 
de Vinci comprend encore deux 
pièces que l’on peut rapprocher 
de ces têtes un peu caricatu- 
rales dont les dessins sont con- 
servés au château de Windsor. 
L'une est une Téte de vieil ecclé- 
svastique vu de trois quarts, tourné vers la droite, la tête nue avec une simple 
toufie de cheveux en haut du front. Un capuchon pend sur ses épaules et le 
haut du vêtement est indiqué. Deux dents sortent de la mâchoire inférieure et 
remontent sur la lèvre supérieure. On retrouve ce détail dans un autre portrait 
du même moine, vu de face, avec le capuchon légèrement tracé. Ces deux épreuves, 
attribuées autrefois à Mantegna, paraissent bien, d’après le système dé traits 


Oa re ] 
FIG. 8. — LEONARD DE VINCI. TÊTE DE MOINE. 
Gravure sur cuivre. Epreuve unique. (Vienne, Bibliothèque Albertine.) 


1. Müntz, Léonard de Vinci. Paris, 1800, p. 152 et 222 et sqq. 


» 
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obliques allant de gauche à droite !, comme dans les trois estampes précédentes, 
de la main de Léonard de Vinci. 

Ces têtes de moines se rattachent aux théories qu’il exprime dans son Tyaité 
de la peinture. Parlant des vieillards, il dit qu'ils doivent être représentés avec 
des mouvements paresseux et lents (chap. 143) ; il étudie les changements qui 
s'opèrent avec l’âge dans les 
proportions (chap. 264). Il s’oc- 
cupe aussi de l'expression des 
passions : « À l’aide de notes 
sommaires, consistant en un 
petit nombre de signes, ob- 
serve les attitudes des hommes 
dans leurs transports, sans 
qu'ils s’apercoivent qu'on les 
observe, parce que, s’ils s’aper- 
çoivent qu'ils sont l’objet d’un 
examen, leur esprit en sera 
occupé et abandonnera l’atti- 
tude qui l’absorbait précédem- 
ment tout entier. Aïe l’ha- 
bitude de porter sur toi un 
petit cahier de papier avec des 
feuillets enduits de poudre d’os 
et à l’aide de mine d’argent 
note sommairement ces mou- 
vements, de même que les atti- 
tudes. Et quand ton cahier 
sera plein mets-le de côté et 


FIG. 9. — LÉONARD DE VINCI. TÊTE DE MOINE. 


garde-le pour t’en servir à l’oc- (Collection du baron Edmend de Rothschild.) 
casion. » 


C’est ainsi qu'il faut rapprocher les têtes de moines de ces croquis de têtes, 
analogues a des portraits-charges. Ils sont l'illustration d’une théorie à laquelle 
fait allusion Lomazzo ? racontant une anecdote qu'il aurait tenue, disait-il, des 
familiers de Léonard. « L'artiste, voulant représenter dans un tableau des paysans 
qui rient, fit choix de certains individus dont la physionomie lui paraissait propre 
à son dessein. Ensuite, il leur offrit un banquet et leur raconta les histoires les plus 
folles de manière à les faire rire aux éclats. Lui il ne perdait pas un des gestes pas 
une des impressions provoquées par des paroles et après leur départ, il les dessina 


1. Cf. Berenson (Bernhardt), The Drawings of the Florentine Painters, Londres, 1903, t. I, p. 149. 
2. Lomazzo, Trattato della pittura, Rome, éd. de 1844, 2 vol. 
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de telle manière que son des- 
sin ne faisait pas moins rire 
les spectateurs que ses récits. » 

A ces têtes de personna- 
ges en manière de caricatu- 
res, si nombreuses dans les 
recueils de dessins de Wind- 
sor, s'apparente une sixième 
gravure, considérée autrefois 
comme un travail de Léonard 
de Vmci. Elle représentent 
Buste de guerrier vu de profil 
tourné vers la droite, portant 
sur la tête un casque en for- 
me d’escargot, sur lequel est 
assis un amour. Les cheveux 
du personnage sont bouclés, 
le menton est proéminent, le 
nez en bec d'aigle, le buste @ 
se termine par une coquille. 

Cette tête aux traits for- 
tement accusés dénote le = 
style de Léonard de Vinci?, a 
mais il est visible qu'un de 
ses élèves y a collaboré, car il 
a complété le dessin en y 
ajoutant des contretailles qui 
vont de droite à gauche, tan- 
dis que les hachures du mai- 
tre suivent généralement une 
direction opposée. 

Il y a beaucoup de gra- 


FIG. 10. — LEONARD DE VINCI. ETUDES DE CHEVAUX. Dessin. 


(Collection du baron Edmond de Rothschild.) MIITeS qui ont été classées, 

pour des raisons contestées 

aujourd’ hui, dans l’œuvre de Léonard de Vinci. Nous avons cru devoir les mettre 
a part en les distinguant de celles qui ont été exécutées par lui-méme. Parmi ces 
pièces, il y a six modèles d’ornements avec des entrelacs 2. Chacune d’entre elles 
porte l'inscription : ACCADEMIA LEONARDI VINCI, avec des variantes d’ortho- 


1. D’Adda, Léonard de Vinci (Gazette des Beaux-Arts, 1868). 
2. Id., Ibid. 
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graphe. Le motif employé ici 
se trouve fréquemment dans 
les manuscrits de Léonard de 
Vinci, notamment dans ceux 
de la Bibliothèque Nationale, 
de la Bibliothèque de l’Insti- 
tut et du Codex Atlanticus, 
à Milan. C'était, suivant Va- 
sari, une habitude familière 
à Léonard de Vinci de dessi- 
ner des nœuds de cordes. 

S1, dans la gravure, figu- 
rent les mots Accademia Leo- 
Parte Vncimeest que. ces 
panneaux ne sont pas de 
Léonard de Vinci, mais de 
son atelier. Il y avait à Milan, 
à la fin du xv® siècle, une Aca- 
démie de Léonard. On suppo- 
sait qu'elle existait, d’après 
un texte du chroniqueur mi- 
lanais Corio, faisant allusion 
à ces réunions organisées à 
la cour de Ludovic le More, 
à la fin du xve siècle. Le fait 
vient d’être confirmé par un 
document du P. Giambroggio 
Mazenta, mort en 1635, per- 
sonnage en relations avec les 
fils de Francesco de Melzi, 
l’ancien possesseur des ma- 
nuscrits de Léonard, qui 


FIG. II. — LEONARD DE VINCI. ETUDES DE CHEVAUX. Dessin. 


mentionne une Académie de (Collection du baron Edmond de Rothschild.) 


Léonard à Milan t. 

Il convient de rattacher à ces œuvres de l’Académie léonardesque un profil 
de femme couronnée de lierre, entourée d’un encadrement contenant cette Inscrip- 
tion : :ACHA:LE: VI (Accademia Leonardi Vinci). C’est un buste de jeune femme 
vue de profil, tournée vers la droite, la téte couronnée de lierre. Une draperie 


1. Le Memorie su Leonardo da Vinci di Don Ambrogio Mazenta ripublicate da D. Luigi Gramma- 
tica (Analecta Ambrosiana, vol. I, Milan, 1919). + : 
Cf. Errera (Paul), L’Accademia di Leonardo da Vinci (Rassegna d'Arte, I, 81). 
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placée sur l'épaule gauche couvre un sein et laisse l’autre à nu. Ses cheveux sont 
flottants. Cette pièce d’un caractère antique, attribuée successivement à Verrocchio 
et à Gherardo, paraît une œuvre interprétée par un élève de Léonard de Vinci. 

En dehors de ces estampes d'atelier, il y en a d’autres qui ont été exécutées 
d’après les dessins du maître. Une des plus importantes de cette catégorie repré- 
sente Trois têtes de chevaux, deux vues de profil, une troisième au centre, de trois 
quarts. Celle de gauche est divisée en quatre parties au moyen d'un carré. Ces 
pièces ont été attribuées à Léonard de Vinci parce qu'elles s’apparentaient aux 
croquis des chevaux de Windsor. Mais si l’on rapproche la gravure d'un dessin 
analogue de la collection du baron Edmond de Rothschild, on constate que les 
tailles n’ont aucun rapport avec les lignes habituelles à Léonard de Vinci. Il est 
vraisemblable que l'épreuve a été copiée par un graveur comme Zoan Andrea ou 
Jean-Antoine de Bresse, d’après un dessin du maitre. 

La même explication peut être fournie au sujet de quatre études relatives à 
une statue équestre, dont on connaît deux exemplaires, l’un au British Museum, 
l’autre aux Archives de Santa Maria sopra S. Celso, a Milan. Un guerrier y est 
figuré tenant un baton et monté sur un cheval placé sur un piédestal ; sous les 
jambes de devant est représenté un guerrier vaincu. Cette pièce procède du même 
style que celui des dessins ' exécutés par Léonard de Vinci pour la statue équestre 
de Francesco Sforza ?, que posstde la bibliothèque de Windsor, mais les hachures 
sont faibles et donnent une idée imparfaite du monument projeté par Ludovic 
Sforza, dit le More, à la mémoire de son père. 

Il convient de rejeter de l’œuvre de Léonard de Vinci beaucoup d’autres 
pièces qu'on lui a attribuées à tort # et qui trahissent une lourdeur d’interpréta- 
tion et des tailles très différentes des siennes. Une des plus importantes serait un 
Saint Roch avec un ange, à la Bibliothèque Ambrosienne de Milan, avec les lettres 
A G. On peut encore citer un buste de Vierge donnant le sein à l’ Enfant, à la Biblio- 
theque Albertine à Vienne ; la Cène du Cenacolo, à Sainte-Marie-des-Grâces, à 
Milan ; un Lion attaqué par un dragon, un Combat d'animaux, ces trois pièces au 
British Museum ; la dernière paraît de Cesaro da Cesto. Dans le groupe des ces gra- 
vures apocryphes, on peut encore mentionner le Buste de femme de la Bibliothèque 
Nationale de Paris, qui rappelle la Lucrezia Crivelli du Louvre, mais dont l’exé- 
cution révèle un graveur un peu lourd, interprétant peut-être un dessin de Boltraffio 
ou Solario. 
| Il ne s’agit pas d'accroître l’œuvre gravé de Léonard de Vinci, mais de faire 
implement une place à part aux pièces qui peuvent être considérées comme de 
sa main. De même qu’autrefois le nombre de gravures authentiques de Mantegna 


rh, Disegni di Leonarda da Vinci incisi. Milan, 1784. 
urajod, Léonard de Vinci et la statue de Francois Sforza, Paris, 1879. 
3. da (Wilhelm), Leonardo und sein Kreis, Munich, 1920.‘ 
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a été réduit !, de même toutes celles qui n’ont pas un caractère léonardesque ont 
été rejetées comme des travaux d'atelier ou d’interprétes. I] convient de se souve- 
nir, a propos de Léonard de Vinci, de ce qui est arrivé 4 Mantegna : quelques-uns 
de ses contemporains étaient désireux d’avoir une reproduction de ses dessins, 
ce qui inspira a des artistes comme Zoan Andrea l’idée de lui dérober quelques- 
unes de ses planches et de les reproduire contre sa volonté. La violente colére de 
Mantegna contre Zoan Andrea est signalée dans une lettre de Simon di Ardizoni 
a Ludovic Gonzague, conservée dans les archives de Mantoue 2. L’histoire de la 
vengeance de Mantegna faisant assaillir par dix hommes Ardizoni et Zoan Andrea 
pour empécher des copies illicites est des plus intéressantes pour montrer combien 
les grands artistes attachaient une importance a l’estampe considérée comme moyen 
de propagande pour faire connaitre leurs dessins originaux. 


CATALOGUE 


I. — CATALOGUE DE L'ŒUVRE GRAVE DE LEONARD DE VINCI. 


1. — Portrait du poéte Bernardo Belinzone. 

Amoretti, Memorie storiche su Lionardo da Vinci. 
Milano, 1804, pp. 39 et 47. — Adda (G. d’), Léonard 
de Vinci et la gravure milanaise (Gazette des Beaux- 
Arts, Paris, 1868, t. XXV), pp. 135 et 136. — 
Uzielli (Gustavo), Ricerche intorno a Leonardo da 
Vinci. Torino, 1896. — Hind (A. M.) Catalogue of 
early Italian engravings... in the British Museum. 
Londres, 1910, p. 589, n° 53. — Kristeller (Paul), 
Die Lombardische Graphik dey Renaissance. Berlin, 
1913, p. 20. — Suida (Wilhelm), Leonardo und sein 
Kreis. Munich, 1929. 

Largeur : o m. 096. Hauteur : 
au burin. 

Exemplaire unique : baron Edmond de Roth- 
schild. 

Provenance : Collection Santarelli, 1869. 

Reproductions : Kristeller, ouvrage cité, planche 
IX ; Suida, ouvrage cité. 

Copie sur bois de cette épreuve au burin dans 
l'ouvrage : Belinzone Bernardo, Rime, 1493, per 
Maestro Philippo di Mantegazz dicto el Cassano, Alle 
spese de guglielmo di volandi di sancto nazaro grato 
aleuo del Autore del Opera. 

L'hypothèse de G. d’Adda suivant laquelle l’au- 
teur de cette estampe serait Guillaume de Signerre, 
imprimeur français de Rouen, graveur sur bois 
établi à Milan vers la fin du xv® siècle, ne repose 
sur aucune preuve. 


om. ogt. Gravure 


1. Blum (André), Mantegna, Paris, 1910. 


2. —- Buste de jeune femme vue de profil et tournée 
vers la gauche. 

Passavant, Le Peintre-Graveur. Leipzig, 1864,t. V, 
180, 1. — Adda (G. d’), Léonard de Vinci (Gazette 
des Beaux-Arts, Paris, 1868), t. XXV. — Muntz 
(Eugène), Léonard de Vinci. Paris, 1899, p. 222. — 
Hind (A. M.), Catalogue of the early Italian engrav- 
ings... in the British Museum. Londres, 1910, n° 4. 

Largeur : o m.o75. Hauteur:o m. 105. Gravure 
au burin. 

Exemplaire unique : British Museum. 

Provenance Collections Storck, Sykes (1824, 
n° 1070) et Wilson (1828, n° 65). 

Reproductions : Wilson (Thomas), Catalogue rai- 
sonné of the select collection of engravings of an ama- 
teur. Londres, 1828. — Adda (G. d’), article cité 
(Gazette des Beaux-Arts, t. XXV), p. 139. — Inter- 
nationale Chalkographische Gesellschaft, 1886, n° 6. 
— Müntz (Eugène), ouvrage cité, p. 419. — Hind 
(A. M.), ouvrage cité, planche 17. 

D’Adda cite à la Bibliothèque Ambrosienne un 
dessin qui a un grand rapport avec ce portrait de 
jeune femme vue de profil. 


3. — Le Jeune Prisonnier. 

Ottley, An enquiry into the origin and early his- 
tory of engraving. Londres, 1816, t. II, p. 494. — 
Nagler, Monogrammisten. Munich, 1858-79, t. I, 
n° 882 (3).— Passavant, Le Peintre-Graveur. Leip- 


2. Rivoli (duc de) et Ephrussi (Charles), Zoan Andrea et ses homonymes (Gazette des Beaux-Arts, 1891). 
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zig, 1860-64, t. V, 148, 3. — Hind (A. M.), ouvrage 
CHE Den 2 LON 7 

Largeur : om. 205. Gravure 
au burin. 


Gime Lee elaine titems 


Exemplaire unique : baron Edmond de Roth- 


schild. 

Provenance : Collections Sykes, 1824, n° 1073 ; 
Ottley, 1837. — Vente Gutekunst, Stuttgart, 1908, 
n° 20. 


Reproductions : Ottley, ouvrage cité, t. IT, p. 494. 
— Gutekunst, catalogue cité, n° 29. 


Deux dessins représentent un sujet analogue. L’un 
se trouve au musée de Rennes. P. Mantz (Gazette des 
Beaux-Arts, 2° pér., XXXIV, 218) attribue cette 
pièce a Mantegna et la considère comme l'étude ori- 
ginale faite en vue de la gravure. Il semble que ce 
dessin est une contre-épreuve et ne parait pas de la 
main de Mantegna, L’autre classé dans l’école de 
Padoue de la fin du xv siècle appartient à la Biblio- 
theque Albertine, Voir Stix. Die Zeichnungen der 
Veneztanischen Schule in der Sammlung Albertina. 
NVien 1020/1002: 


4. — Tête de moine vue de trois quarts tournée vers 
la droite. 

Bartsch, Le Peintre-Graveur. Vienne, 1803-1821, 
t. XIII, 241, 21. — Hind, ouvrage cité, p. 207, n° Io. 

Largeur : o m. 129. Hauteur : o m. 132. Gravure 
au burin. 

Trois exemplaires : baron Edmond de Roth- 
schild, Bibliothèque Albertine à Vienne, Biblio- 
thèque de Pavie. 

Provenance de l'épreuve Rothschild : Collection 
Durazzo, 1873. 

L'épreuve de Vienne mesure : 0 m. 93 X Om. 124. 

Reproduction Catalogue Durazzo, n° 36. — 
Duplessis, Œuvre de Mantegna, n° 22. 


5. — Téte de moine vue de face. 

Bartsch, ouvrage cité, t. XIII, 241, 22. — Duples- 
sis, Œuvre de Mantegna. Paris, 1878. 

Largeur : o m. rot. Hauteur : o m. 136. Gravure 
au burin. 

Exemplaire unique : Bibliotheque 
Vienne. 

Reproductions : Duplessis, ouvrage cité, n° 23. — 
Muntz, ouvrage cilé, p. 222. 


Albertine, à 


II. — CATALOGUE DES PIÈCES GRAVÉES D'APRÈS DES DESSINS DE LEONARD DE VINCI. 


1. — Tête d'homme portant un casque fantastique 
en forme d’escargot. 

Campori, Lettere artistiche, 1866, p. 353. — Adda 
(G. d’), article cité, p. 150. — Kristeller (Paul), 
Mitteilungen der Gesellschaft für verfielfdltigende 
Kunst, 1907, p. 16. — Hind (A. M.), ouvrage cité, 
2203, Do. 

Largeur : o m. 088. Hauteur : 
au burin. 

Deux exemplaires : baron Edmond de Rothschild, 
British Museum. : 

. Provenance de l'épreuve Rothschild : Collection 
Angiolini, 1895. 

Provenance de l'épreuve du British Museum : 
Collection Sykes, Woodburn. 

Reproductions : Adda (G. d’), article cité, p. 151. 
— Catalogue Angiolini, 1895, n° 3172. 

On peut comparer à cette pièce une gravure qui 
lui ressemble et qui se trouve dans la collection 
Fitzroy Fenwick. Cheltenham. Elle est décrite dans 
Passavant, ouvrage cité, V, p. 54, n° 2. 


om. 164. Gravure 


— Quatre études pour une statue équestre. 

Passavant, ouvrage cité, t. V, 181, 3. — Adda 
(G. a’), article cité, p. 143, n° 8. — Hind (A. M.), 
ouvrage cité, p. 408, n° 12. 7 

Largeur : o m. 159. Hauteur : o m. 216. Gravure 
au burin. 

Deux exemplaires : British Museum, 1895. 6. 17. 
182 ; Archives de Santa Maria sopra S. Celso, à 
Milan. 


Provenance de l'épreuve du British Museum 
Collections Vallardi, Angiolini. 

Reproductions Gazette des Beaux-Arts, 1868, 
t. XXV, p. 145. — Amand-Durand, VIII, 10. — 
Vente Angiolini (Catalogue de). Stuttgart, 1895, 
n° 3170. 

Comparer à cette gravure les dessins de Léonard 
de Vinci à la Bibliothèque de Windsor exécutés 
pour la statue équestre de Francesco Sforza (voir à 
ce sujet : Courajod, Leonardo da Vinci et la statue 
de Francesco Sforza. Paris, 1879). 


3. — Trois têtes de chevaux. 

Bartsch, ouvrage cité, XIII, 331, 24. — Passa- 
vant, ouvrage cité, V, 54, 3 et 183, 10. 

Largeur : o m. 188. Hauteur : o m. 107. Gravure 
au burin. 

Deux états : Premier état, fond blanc. — Deuxième 
état, fond ombré, une partie du cou du cheval de 
gauche ajoutée. 

Exemplaires du premier état : Bibliothèque Na- 
tionale de Paris. Baron Edmond de Rothschild, 
British Museum. 

Exemplaires du deuxième état : British Museum et 
Albertine. 

Provenances : Premier état : Epreuve du British 
Museum, Collections Sykes et Woodburn. 

Deuxième état : Epreuve du British Museum, 
Collection Durazzo. 

Reproductions 


Amand-Durand, ouvrage cité, 
VIII, 20. x 
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Le British Museum possède une épreuve de cette 
gravure en contre-partie provenant de la collection 
Durazzo, Voir l’article de A. M. Mind dans le Bur- 


lington magazine, 1907, p. 41. 


On peut rapprocher de ces deux estampes un 
dessin représentant deux tétes de chevaux de la 
collection du baron Edmond de Rothschild. 


III. — PIECES DE L’ATELIER DE LEONARD DE VINCI. 

1. — Modèles d’ornements de l’Accademia Leonardo 2. — Profil de femme couronnée de lierre. 

da Vinci (six pièces). Passavant, ouvrage cité, V, 180, 2. — Adda (G. d’), 

Adda (G. d’), Appendice à l'essai bibliographique article cité, 140, 7. — Hind (A. M.), ouvrage cité, 
des anciens modèles de lingerie, dentelles et tapisseries, 404, n° 5. 
publiés en Italie au XVIe siècle (Paris, Gazette des Largeur : o m. 129. Hauteur : o m. 136. Gravure 
Beaux-Arts, 1864), p. 435. — Bartsch, ouvrage cité, au burin. 
VII, 159, 140 à 145. — Passavant, ouvrage cité, t. V, Exemplaire unique : British Museum. 
183, 9. — Errera, L’ Accademia di Leonardo (Rassegna Reproductions : Gazette des Beaux-Arts, t. XXV, 


d’ Arte), I, 84. — Hind (A. M.), ouvrage cité, pp. 406 
et 410, n° 6, 7, 8. 

Hauteur entre om. 271 eto m, 2902, Largeur: 
o m. 211. Gravure au buriü. 

Exemplaires : Pièce n° 1. B. VII, 159, 140. Milan ; 
Berlin ; Paris, Collection du baron Edmond de Roth- 
schild. 

Pièce n° 2. B. VII, 159, 141. Milan. 

Pièce n° 3. B. VII, 159, 142. Milan ; Londres, 
British Museum; Paris, Bibliotheque Nationale ; 
Wolfegg. 

Piéce n° 4. B. VII, 159, 143. Paris, Bibliothéque 
Nationale et Collection du baron Edmond de Roth- 
schild. 

Piéce n° 5. B. VII, 159, 144. Londres, British 
Museum ; Paris, Bibliothéque Nationale. 

Pièce n° 6. B. VII, 159, 145. Milan, Bibliothèque 
Ambrosienne ; Londres, British Museum. 

Reproductions : Rassegna d’ Arte, article cité. — 
Muntz (E.), ouvrage cité, pp. 232, 233, 236. — Bur- 
lington Magazine, octobre 1907. 

Le motif employé dans ces ornements se trouve 
fréquemment dans les manuscrits de Léonard de 
Vinci, notamment dans les documents suivants : 
Bibl. Nat., ms. n° 2038, fol. 34b; Bibl. de l’Institut 
de France. ms, E. fol, 41 vo; Codex Atlanticus, 
Milan, 1894-1904 (U. Hoepli), fol. 261. R-a, b, 306. 
R-d, 385 v., 168 v. a. 178. T-a, 88, v.a., 107, R-a, etc. 

Voir la suite des six gravures sur bois d’Albert 
Dürer inspirée par les six pièces sur cuivre décrites 
ci-dessus. 

Vasari fait allusion à ces dessins représentant des 
nœuds de corde disposés de façon à remplir un cercle 
(Giorgio Vasari, Vies des peintres, trad. Leclanché, 
Haws, 1539, (t. IV; pea). 


1868, p. 141.—Internationale chalkographische Ge- 
sellschaft. Berlin, 1887, n° 7. — Miintz (Eugène), 
ouvrage cité, p. 218. 

Voir un dessin du Louvre analogue attribué par 


Frizzoni (Rassegna d’Arte, IV, p. 113), a Bol- 
traffio. 
3. — La Céne (trois estampes). 


10 Bartsch, ouvrage cité, XIII, 83, 28. — Passa- 
vant, ouvrage cité, V, 181, 4. — Hind (A. M.), 
ouvrage cité, 402, I. 


Largeur : o m. 447. Hauteur : o m. 229. Gravuie 
au burin. 
Exemplaires : British Museum ; Windsor ; Ber- 


lin, Cabinet des Estampes ; Vienne, Albertine et 
Collection Lichtenstein ; Paris, Bibliothèque Natio- 
nale. 


2° Bartsch, ouvrage cité, XIII, 81, 26. — Passa- 
vant, ouvrage cité, V, 182, 6. — Hind (A. M.), 
ouvrage cité, 402, 2. 

Largeur : o m. 452. Hauteur : o m. 290. Gravure 
sur Cuivre. a 

Exemplaires : British Museum; Vienne, Alber- 


tine:; Berlin, Cabinet des Estampes. 

3° Bartsch, ouvrage cité, XIII, 82, 27. — Hind 
(A. M.), ouvrage cité, 403, 3. 

Largeur : o m. 334. Hauteur : o m. 216. 

Exemplaires : British Museum; Vienne, Alber- 
tine; Dresde, Cabinet des Estampes. 

Ces trois piéces reproduisent le dessin fait pour 
la fresque de Léonard de Vinci a Sainte-Marie-des- 
Graces, a Milan. 


IV. — PIECES FAUSSEMENT ATTRIBUEES A LEONARD DE VINCI. 


1. — Portrait de femme. 
Passavant, ouvrage cité, V, 53, n° 1. — Adda 
(G. d’), article cité (Gazette des Beaux-Arts, t. XXV), 


p. 149, n° 17. — Hind (A. M.), ouvrage cité, 285, 21. 


Largeur : o m. 272. Hauteur : o m. 386. Gravure 


au burin. 
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Exemplaires : British Museum; Paris, Biblio- Largeur : o m. 067. Hauteur : o m. 104. Gravure 
thèque Nationale. au burin. 

Reproduction : Internationale chalkographische Exemplaires : British Museum ; Vienne, Alber- 
Gesellschaft, 1887, n° 6. tine ; Berlin, Cabinet des Estampes ; Bassano, Cabi- 


Voir le dessin des Offices, attribué autrefois à net des Estampes ; Bologne, Cabinet des Estampes ; 
Léonard de Vinci et qui, d’après Frizzoni, serait de Paris, Bibliothèque Nationale et Collection du baron 


Boltraffio. Edmond de Rothschild. 

Passavant a donné par erreur cette estampe a Reproduction : Amand-Durand, ouvrage cité, n° 24. 
Verrocchio. Cette pièce a été attribuée par erreur à Léonard de 
2. — Tête de vieillard coiffé d'un bonnet. Vinci et à Mantegna. 

Bartsch, ouvrage cité, XIII, 242, 23. — Hind (A. 


M.), ouvrage cité, 407, 9. 


André BLUM. 


FIG, 12. — ATELIER DE LEONARD DE VINCI. Gravure sur cuivre. 
(Collection du baron Edmond de Rothschild.) 
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MAULBERTSCH 


(1724-1796) 


LES fresques de Maria Treu, pre- 
mière œuvre que Maulbertsch ait peinte 
a Vienne, en 1750, peu de temps après 
que Tiepolo eût décoré les Scalzi, justi- 
fient en partie le parallèle classique entre 
le grand Vénitien et l’artiste le plus 
représentatif du baroquisme germanique. 
Meme triomphe de la fluidité et du 
mouvement sur l'ordre architectural, 
même conception décorative, même 
vibration de la couleur. Mais on retrouve 
aussi dans le vaste élan circulaire d’un 
bleu crépusculaire, qu'offre au premier 
regard la fresque de Maria Treu, la même 
vague émotion mystique, la même atmo- 
sphère spirituelle que dans les images 
de rêve et les extases religieuses de cer- 
tains Allemands du Sud, comme Asam 
ou Günther. La constante préoccupation 

PT pen fee ee de Maulbertsch d’exprimer l'intensité de 
BON PORTRAIT PAR LUI-MÊME, (Vienne, Musée baroque, ) la vie intérieure, libérée de tous les liens 


Phot. Balack . 


terrestres, et les moyens dont il a usé 
ont fait prononcer un autre nom, celui de Rembrandt, et il semble bien probable 
qu'il ait également subi cette influence, soit directement, soit par l'intermédiaire 
allemande ou vénitienne. On sait combien certains Vénitiens du xvirIe siècle ont 
été influencés par les Hollandais. 

Ainsi sont en germe dans ce ciel lumineux et sans limites, dans cette ardeur 
aérienne, dans ce visible désir d'expression à tout prix, dans cette mystérieuse 
et vague religiosité, les dons les plus frappants de Maulbertsch : la compréhension 
de la vie intérieure et la puissance de la couleur. Tiepolo et Rembrandt. L'œuvre 


entière de Maulbertsch confirme ces deux directions, indiquées déjà dans sa 
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première fresque. Tandis que l’abondance de ses créations, dispersées en Autriche, 
en Allemagne et en Hongrie, sa prédilection pour la fresque, la nouveauté de son 
style décoratif, ses qualités de coloriste (il pensait, dit-on, en couleurs, et sur ses 
dessins notait toujours des indications de couleurs) apparentent le peintre viennois 
aux Vénitiens dont l'influence commençait à se répandre en Autriche où avaient 
d’ailleurs agi dans le même 
sens des artistes comme Gran 
et Troger, sa spiritualité, son 
effort constant à dépasser 
la matière font penser aux 
maîtres allemands et à Rexi- 
brandt, dont les souvenirs sont 
chez lui faciles à relever. 

Un tableau, de peu pos- 
térieur à la fresque de Maria 
Treu, la Sainte Famille, résume 
admirablement ces deux as- 
pects du génie de Maulbertsch. 
Les formes inconsistantes, 
comme vaporeuses, l’atmo- 
sphere hésitante, les couleurs 
qui se corrompent l’une l’autre 
proclament également la dé- 
faite de la chair. La décom- 
position des visages, livides 
et envahis d’ombres bleues, 
leur déformation, les gestes 
crispés des mains, les lueurs 
mystérieuses sur les profon- 
deurs secrètes, ces bizarreries 
de cauchemar, créent une 
ambiance de religieuse poésie. 
| Les personnages, plus que réels, 
nous apparaissent comme les libérations de sentiments secrets, véritables 

aricatures » spirituelles. L’intensité du mouvement, la composition dyna- 
mique et les sourds embrasements de la couleur évoquent Venise, tandis que 
l'incertitude d’un langage tout chargé d'âme appelle invinciblement le souvenir 
de Rembrandt et qu'une certaine hardiesse dans le fantastique semble héritée 
de l'école bavaroise. Certains détails, comme les visages asymétriques et la com- 
posi’ on triangulaire, dénoncent d’ailleurs peut-être l'influence de Piazzetta, l'un 
des ï'eilleurs élèves vénitiens des Hollandais. 


Phot. Frankenstein, 


FIG, 2. — MAULBERTSCH. LA COMMUNION DES APÔTRES. Gravure. 


ns à 


Phot. Anton Schro:il, 


FIG. 3, — MAULBERTSCH. LA SAINTE FAMILLE. (Vienne, Musée baroque.) 
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Cette dualité apparente a amené les critiques a diviser péniblement la vie 
de Maulbertsch en trois ou quatre périodes où se seraient successivement exercées 
les influences de Rembrandt, des Vénitiens et des Allemands. Outre qu'une telle 
explication néglige des ceuvres 
comme celle dont nous ve- 
nons de parler, elle ne sau- 
rait rendre compte de la per- 
sonnalité de Maulbertsch, qui 
se serait laissé imposer du 
dehors ces diverses leçons, 
alors qu'on sent, du début à 
la fin de sa vie, une même 
source d'inspiration, une 
même poussée intérieure. Il 
est en réalité évident que, 
comme bien d'autres, il a 
pratiqué simultanément plu- 
sieurs manières qui satisfai- 
saient toutes à ses tendances 
foncières. Si l’on peut ainsi 
distinguer les influences plus 
ou moins dominantes de la 
Hollande ou de Venise, qui . 
ont d’ailleurs agi le plus sou- 
vent sur lui par l'intermé- 
diaire d'artistes comme 
Piazzetta, Pittoni ou Bazzani, 
sa personnalité unit de telle 
sorte ces éléments divers, les 
accepte avec tant de com- 
plaisance, que leur intime 
fusion aboutit à l’une des ~ 

RE SR ea eee manifestations les plus signi- 

(Vienne, Musée baroque.) ficatives du baroque. La 

combinaison du sensualisme 

vénitien et de la mystique germanique, produit morbide d’un expressionnisme à 
outrance, fait de Maulbertsch un extraordinaire créateur de rêveries romantiques. 

De l'intensité lumineuse des fresques de Kremsier et de Schwechat dont le 
Musée baroque de Vienne possède une esquisse originale : la Victoire de Saint 
Jacques de Compostelle sur les Sarrasins, se dégage la même impression d’immaté- 
rialité que du clair-obscur de la Sainte Famille. La brillante hardiesse des couleurs 
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vives, où éclatent le rouge et le bleu et auxquelles le dessin est sacrifié, l’atmo- 
sphère de diamant où vibrent tous les objets et qui ne tolère aucune zone de repos, 
substituent aux paysages mystérieux de l’âme un espace purement pictural, con- 
sommant la même défaite des 
formes solides. La spiritualité 
germanique d’une gravure de la 
même époque : la Communion 
des apôtres, inspirée d’un ta- 
bleau de Pittoni, exclut l’ex- 
plication d’une période où l’au- 
teur aurait été délivré des in- 
fluences romantiques. Là aussi 
l’étrangeté, l'intensité de la vie 
intérieure, la disproportion dé- 
truisent toute mesure, anéan- 
tissent la réalité. 

Les tendances spirituelles et 
coloristes, aboutissant à la même 
libération finale, se combinent 
dans des proportions différentes 
dans les œuvres suivantes. 

Elles s’équilibrent à peu près 
dans le mouvement tragique et 
la couleur dramatique du Saint 
Narcisse. Le martyr s'envole 
dans une lueur d'orage vers les 
régions inconnues, un reflet rou- 
geoyant sur son vêtement blanc, 
la face tournée vers le ciel, 
s'élançant tout vibrant d’un désir 
mystique. On retrouve d’ailleurs 
ici, comme dans la Sainte Famille, 
la déformation du visage, le nez ns duacuer. 
proéminent et sans contours, (Vienne. Musée baroque.) 
une glauque lumière d’abime. 

Dans le Saint Thomas, au contraire, la matière se volatilise entièrement. 
Dans une lumière crépusculaire, vue dans la folie ou le rêve, de vagues fantômes 
paraissent. Leurs corps ne sont que phosphorescences brisées. Les reflets rouges 
sur les visages, le brouillard brun et verdatre, voilant un grouillement confus de 
formes devinées, sous de mystérieuses voûtes, rappellent seuls la réalité du monde. 
Un malaise, un angoissant désir d’ailleurs se dégage de l'obscurité douteuse. 


Phot. Anton Schroll. 


LL 


110 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Même poussée, presque gothique, dans le Martyre de saint André, simple har- 
monie de sépia et de blanc. La souffrance du martyr, seul, la tête vers Dieu, divi- 
sant le tableau de ses membres en croix, est le témoignage même du divin. 

C'est à ce moment seulement que Maulbertsch découvrit Bazzani, le Véni- 
tien qui fut sans doute plus près qu'aucun autre de la peinture nordique, non seu- 
lement au point de vue de la technique, mais aussi du sentiment. Au contact de 


: 3 Phot. Anton Schroll 
FIG. 6. — MAULBERTSCH. VICTOIRE DE SAINT JACQUES DE COMPOSTELLE SUR LES SARRASINS. (Vienne. Musée baroque.) 


cet artiste qui avait en somme subi les mémes influences et qui, lui aussi, unis- 
sait, mais avec moins de passion, les deux faces du baroque, le colorisme et le spi- 
ritualisme, Maulbertsch créa l’une de ses œuvres les plus équilibrées et où s'exprime 
le mieux sa personnalité, son portrait par lui-même, récemment acquis par le 
Musée baroque, mi-réaliste, mi-allégorique, précis et théâtral, avec un fond équi- 
‘oque de bizarrerie morbide. | 

À la fin de sa vie, sous l'influence de la mode et ce de que lui-même appelait 
‘le gout romain » il revint à l'expression lumineuse et à la peinture monumentale. 
C'est l’époque des grandes fresques de Raab et de Steinamanger. Quoique leur 
dessin soit en apparence plus net, plus rigoureux, la même volonté d'espace, de 


mouvement, la même prédominance de la couleur les‘animent et c’est à ce moment- 
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là que le peintre autrichien put le mieux rappeler la manière décorative de Tie- 
polo. La douce atmosphere irréelle du paysage d'été, le charme du mouvement 
font du Jupiter et Antiope du Musée baroque une brillante féerie. 

Ainsi s’achéve, dans limitation de Venise, la vie d’un artiste que l'influence 
de ses devanciers allemands et surtout son expérience personnelle poussaient au 
mysticisme. 

L’ivresse, le mystère, le sens tragique, la dissolution de la chair, l’horreur 
du corps, la sensualité exaspérée de la couleur et du mouvement sont les abou- 
tissements d’un même romantisme fondamental. 

Si l’on a pu citer à propos de Maulbertsch les noms de Tiepolo, de Delacroix 
et de Rembrandt, c'est qu'en lui se rencontrent les divers courants du baroquisme, 
qu'on peut considérer comme le règne du sensualisme mystique. 

Expression somptueuse et morbide du catholicisme autrichien, son œuvre 
qui garde dans son élan quelque chose de naif, d’enfantin, d’improvisé, traduit, 
plus qu'une discipline ou qu’une volonté de spiritualisme, les réactions d’un tem- 
pérament spontané devant la réalité religieuse ou le mystère des corps. Son idéa- 
lisme qui place sur le plan de la vie toutes les données de ses sens et de son intul- 
tion, même les plus artificielles, met Maulbertsch au centre du baroque. 


Jean BOURDEILLETTE. 


FIG. I. — UN © LAVOIR » ENTRE DEUX GUERIDONS ANTIQUES (extr. de la Colleclion de meubles... de la Ménagére, 1°" vol., pl. 82). 


L’'ATHÉNIENNE ET SON INVENTEUR 


E 6 juin 1792, Beaumarchais faisait représenter obscurément, sur le théâtre 

du Marais, un «drame moral» en cinq actes, intitulé: L’ Autre Tartufe ou la 
Mere coupable, qui est sa dernière œuvre dramatique. Dans la pensée de l’au- 
teur, cette pièce devait compléter la trilogie si brillamment inaugurée en 1775 
par le Barbier de Séville et continuée avec tant de succès, en 1784, par le Mariage 
de Figaro. 

A la scène V du troisième acte, la comtesse, ou plutôt la ci-devant comtesse 
Almaviva, — qui s'appelle maintenant Mme Almaviva tout court, — paraît sur le 
théâtre, tenant le coffret aux diamants dans lequel sont enfermées les lettres de 
Chérubin, lettres qu'elle veut détruire, et elle dit à Suzanne : « Apporte-nous du 
feu dans le brazero du boudoir ». Et Suzanne répond : « Si c'est pour brûler des 
papiers, la lampe de nuit allumée est encore là, dans l’athénienne ». 

« Dans l’athénienne » ? Mais qu'est-ce qu’une « athénienne » ? 

On a parfaitement le droit de ne pas répondre à la question sans le secours 
d'un dictionnaire. Ouvrons donc Littré. Le mot s’y trouve, au supplément, pré- 
. cédé du signe qui indique les termes ne figurant pas au Dictionnaire de l’Aca- 
 démie, et avec la définition suivante : « Ancien meuble, servant de cassolette, de 
console, de vase à fleurs ». Cette définition, d’ailleurs textuellement empruntée 
au Dictionnaire de la langue française de Boiste (édition de 1808), n’est guère satis- 
faisante : si elle nous renseigne sur l’usage du meuble en question, elle ne nous 
apprend rien de sa forme ni de son histoire. Or, |’ « athénienne » a une histoire, 
et assez curieuse, que je dois à une série de hasards heureux de pouvoir retracer 
à peu près complètement, 


L'ATHÉNIENNE ET SON INVENTEUR 113 


Dans le Mercure de France de janvier 1775 (p. 194), Buldet, marchand d’es- 
tampes sur le quai de Gesvres, annoncait la mise en vente d’une « suite de douze 
estampes de format in-folio, gravées par les sieurs Ingouf le jeune, Voyez l'aîné, 
Bosse, Lingée, Romanet et Malceuvre, d’aprés les dessins au bistre de M. Freude- 
berg ». Buldet ne donne pas de titre a cette suite, sans doute pour bien marquer 
qu'elle se détaillait, c'est-à-dire que les douze estampes dont elle se composait 
pouvaient être achetées séparément au prix de 2 1. 8 s. l’une; mais rien qu’aux 
premières lignes de son annonce et sans même lire le commentaire qui les accom- 
pagne, on reconnaît l'ouvrage dont il s’agit : c’est la Suite d’estampes pour servir 
à l'hnstoire des mœurs et du costume des François dans le XVIII siècle, première 
partie d'un recueil qui en comptera trois et qui deviendra célèbre sous le nom de 
Monument du costume, abrégé de son titre définitif. 

Le Mercure fournit toutes les précisions utiles sur les sujets de ces douze 
estampes, « pris dans la société de ceux qu’on appelle à Paris gens du bon ton », 
et il énumère les titres de chacune d'elles. Puis, avant de faire savoir au public 
que, s'il accorde à cette première suite «un suffrage encourageant », d’autres cahiers 
seront publiés par souscription, Buldet glisse cette petite phrase, bien faite pour 
piquer la curiosité des lecteurs et que personne, à ma connaissance, n’a relevée 
depuis lors : « Un amateur zélé et auteur du meuble nommé athénienne, annoncé 
précédemment dans les journaux, a présidé au choix et à la composition de ces 
scènes amusantes et variées. » 

Nous n'avons pas à chercher bien loin pour percer l'anonymat de cet « amateur 
zélé ». Son nom se lit en toutes lettres à la suite du discours préliminaire qui accom- 
pagne les douze estampes gravées d’après Freudeberg, au paragraphe où l'on 
annonce pour 1776 la mise au jour d’un deuxième cahier auquel on peut souscrire 
« chez M. Eberts, banquier, place des Victoires ». 

C’est une chose bien connue, en effet, que ce banquier fut, non seulement le 
bailleur de fonds et l'éditeur, mais le véritable inspirateur du Monument du costume. 
Les contemporains ne l’ignoraient point : Grimm, par exemple, écrira, en juillet 
1777, à propos de la deuxième suite : « Le principal auteur de cet ouvrage est 
M. Eberts, ci-devant banquier. !» Mais n’aurions-nous pas ce témoignage, et celui 
du Mercure déjà cité, et celui du « privilège » imprimé en tête de la deuxième suite, 
que nous serions instruits de cette particularité par Eberts lui-même. En effet, 
au bas des douze estampes gravées d’après Freudeberg, on peut voir à gauche, 
avant le nom du dessinateur, l'inscription J.H.E. inv., qu'il faut lire: /ean-Henri 
E berts invenit. 


Il y aurait beaucoup à dire sur ce personnage. Je ne sais ce qu'il valut comme 
banquier, et je n’ai d’ailleurs aucune compétence pour traiter la question. Mais, 


1. Correspondance littéraire, t. XI, p. 503. 
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comme collectionneur, comme éditeur d’estampes, comme directeur du Monument 
du costume, comme graveur enfin, il a tenu dans le monde de la curiosité parisienne, 
vers les années 1760-1780, une place qui mériterait d’être étudiée de près. Des 
renseignements que j'ai pu recueillir sur lui, je ne garde ici que l'essentiel, juste 
ce qu'il faut pour éclairer cette originale figure sans m’écarter de mon sujet. 

Contrairement à ce qu’on lit dans presque tous les ouvrages où il est question 
de lui, Eberts n’était pas Suisse d’origine. Il était le petit-fils d'un Jean-Pierre 
Eberts, né à Worms, marchand de vins et entrepreneur des diligences de Franc- 
fort, et le fils d’un Philippe-Jacques Eberts, négociant, qui obtint le droit de bour- 
geoisie à Strasbourg par son mariage, en 1723, avec la fille d'un commerçant de 
cettecville™ 

J'ignore la date de sa naissance et celle de sa venue a Paris. La premiere fois 
qu'on l’y rencontre, c’est en décembre 1757 : il s’occupe déjà d'œuvres d'art, et 
Glomy consigne, dans son journal manuscrit, les travaux d’encadrement qu'il 
fait pour lui?. L'année suivante, il figure pour la première fois a l’Almanach royal 
parmi les banquiers établis à Paris et il y figurera désormais chaque année, sous 
des raisons sociales diverses, jusqu’en 1772 °. A partir de 1759, il est souvent ques- 
tion de lui dans le journal de Wille ; mais il-ne faut pas le confondre, comme l'ont 
fait Portalis et Beraldi, et, après eux, François Courboin, avec un autre Eberts 
dont Wille parle aussi trés souvent : cet autre Eberts, commissionnaire en mar- 
chandises à Strasbourg et directeur des diligences d’Alsace, prénommé Philippe- 
Jacques comme son père, est le frère du banquier parisien. Wille marque très bien 
la différence, appelant l’un « M. Eberts, banquier sur la place des Victoires », et 
l'autre « M. Eberts, de Strasbourg ». Le 9 avril 1761, il écrit ceci, qui lève tous les 
doutes : « M. Eberts, banquier d’icy, est venu prendre congé de moi. Il va faire un 
voyage en Hollande et va revenir icy par les villes du Rhin et de la Suisse vers le 
mois de septembre. M. Eberts, son frère, étant venu de la ville de Strasbourg pour 
occuper sa place pendant son absence, est venu me voir, mais j'étais sorti. Il est 
mon bon ami. » 

Si le graveur du quai des Grands-Augustins cite aussi fréquemment les frères 
Eberts, c'est qu’il est un excellent client et pour Eberts le banquier et pour Eberts 
le commissionnaire en marchandises, à l’occasion de ses nombreux envois d'œuvres 
d'art en Allemagne et des mouvements de fonds qui en résultent. Il est d’ailleurs 
reçu à diner chez le premier, et il reçoit du deuxième, vers la fin de chaque année, 
un tonneau de sauerkraut dont Mme Wille « particulièrement fait beaucoup de cas ». 
Eberts le banquier collectionne, et il y a tout lieu de penser qu'il est associé 


1. André Girodie, Jean-Frédéric Schall (1927), p. 11. 

2. Le journal manuscrit de l’expert Glomy, bien connu comme spécialiste de l'encadrement des des- 
sins et des gravures, appartient à M. Frits Lugt, qui me l’a très aimablement communiqué. 

3. Sauf pourtant en 1770, où l'Almanach royal ne donne ni son nom, ni l'adresse de sa banque. 
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avec son frère pour l'exportation de tableaux, dessins, gravures et objets d’art 


en Allemagne. Il est men- 
tionné à plusieurs re- 
prises, entre 1757 et 1761, 
par Glomy, dans son 
journal, parmi les ama- 
teurs pour lesquels ce 
spécialiste des encadre- 
ments a filets dorés 
« ajuste », comme il dit, 
des dessins et des es- 
tampes. On le voit aussi 
acheter aux ventes pu- 
bliques : ainsi, a la 
vente Gaillard de Gagny 
de 1762, il pousse contre 
Wille un Terburg et se 
le fait adjuger 3.000 
livres; a la vente Peil- 
hon, de 1763, il achete 
un Carlo Maratta et 
quatre Joseph Vernet. 

Enfin, Eberts le 
banquier ne se contente 
pas d’inspirer et de faire 
graver des estampes qu'il 
dédie ensuite à de hauts 
personnages ou à des 
personnalités en renom, 
il manie lui-même la 
pointe, et l’on trouve sa 
signature, J.H.E.sc., au 
bas d’une dizaine d’eaux- 
fortes, la plupart d’apres 
Boucher, et qui ne sont 
point maladroites. 

Vers 1773, ce Stras- 
bourgeois a l'idée de 


~ 
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FIG. 2. — LA VERTUEUSE ATHENIENNE. Gravure de Flipart, d'après Vien. 
(Cabinet des Estampes.) 


faire le tableau de la société parisienne de son temps, avec ses costumes, ses meubles, 
ses usages, non pas à la manière d’un journal de modes, mais sous la forme de petites 
scènes représentant les «gens du bon ton» dans les circonstances habituelles de leur 
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vie. Il s'adresse à un jeune dessinateur suisse, venu de Berne a Paris quelques années 
auparavant, Simon Freudenberger, dont le nom francisé devient Freudeberg, 
comme celui du Suédois Nicolas Lafrensen deviendra Lavreince. Sur les don- 
nées d’Eberts, Freudeberg réalise douze compositions au lavis, dont la suite 
gravée paraît, comme on l’a dit, en 1775. Un deuxième cahier de douze planches 
est mis au jour deux ans plus tard, en 1777, et un troisième, retardé on ne sait 
pour quelle raison, en 1783 seulement. Mais entre le premier et le deuxième 
cahier, il se produit un événement considérable, qui transforme complètement 
l'aspect de l’ouvrage et fait de lui un des grands livres du xvirie siècle : Eberts 
renonce à Freudeberg, qui paraît avoir eu la main bien lourde pour tracer avec 
toute la délicatesse nécessaire le portrait de la société parisienne de ce temps-là ; 
et par qui remplace-t-il le peintre suisse ? Par- Moreau le jeune, c’est-à-dire par 
le plus parisien des dessinateurs, par un artiste qui n’est pas seulement alors au 
plus haut de sa maîtrise, mais qui, graveur lui-même, saura dessiner ses admi- 
rables compositions de manière à faire valoir au mieux l’habileté de ses inter- 
prètes. Comme à La Borde pour ses Chansons, il suffit à Eberts de s'être assuré 
un aussi précieux collaborateur pour que son nom soit sauvé de l'oubli. 

On est très mal renseigné sur la fin de sa vie. Après 1788, il quitte Paris!, mais 
on ne sait où il se retire. Comme il avait emporté les planches gravées d’après 
Moreau, pour l'ouvrage commencé par Freudeberg, il fait paraître en 1780, 
Neuwied-sur-le-Rhin, un tirage des deuxième et troisième suites réunies sous le 
titre de Monument du costume physique et moral de la fin du XVIII® siècle, avec 
un texte romancé par Restif de La Bretonne?. Après cette date, on n'entend plus . 
parler de celui que le Mercure, quinze ans plus tôt, qualifiait d’ « amateur zélé », 
en lui attribuant l'invention de l’ « athénienne ». 


A quelle époque remontait cette invention ? Elle est certainement anté- 
rieure au mois de janvier 1775, puisque le Mercure dit, à cette date, que le meuble 
a été « annoncé précédemment dans les journaux ». Et, en effet, voici l’une de ces 
annonces, telle qu'on peut la lire dans l’Avant-Coureur du 27 septembre 1773, 
et qui semble bien avoir été écrite au moment où le meuble venait d’être mis dans 
le commerce ; c’est un morceau de littérature publicitaire assez savoureux pour 
qu'on le reproduise in extenso : 


DESCRIPTION D'UN NOUVEAU MEUBLE, APPELÉ « ATHÉNIENNE » 


Ce meuble dans le goût antique, qui vient d’être exécuté sur les dessins d’un amateur très connu, 


1. [l y était encore au moment du rappel de Necker (25 août), événement qu’il célébra dans un 


dessin allégorique, gravé par C.-S. Gaucher (Cabinet des Estampes, Coll. as Vinck, t. VIII, fol. 55; 
et Cat a gue, t. I, n° 1360). 


2. Aux 24 planches d’après Moreau, qui composaient ces deux suites, Eberts ajouta deux plan 


d’ après s Freudeberg, EN OE publiées isolément, 
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offre par sa forme agréable et ses contours sveltes et légers, une élégante décoration pour un salon ou un 
boudoir : il est en même tems très commode, puisqu’au moyen de roulettes placées dessous, on peut 
le transporter facilement et le faire servir à tous les usages auxquels on le destine. 

L'athénienne, de deux pieds et demi de haut [soit environ om So], est composée de trois consoles 
en bois, enrichies de divers ornemens sculptés et dorés. Elles supportent une cassolette de cuivre en 
bronze antique [c'est-à-dire de la couleur du bronze antique], dont tous les ornemens sont supérieu- 
rement dorés et cizelés d’or moulu. L’intérieur de la cassolette de cuivre est argenté et contient un 
petit réchaud à l’esprit-de-vin qu'on peut enlever à volonté ; on peut y ajouter un double fond en 
fer blanc ; sur le dessus, se pose un petit marbre surmonté d’un couvercle aussi de cuivre, de couleur 
de bronze antique. 


Usages du meuble. 


1° Il sert d'ornement et de point d’appui au milieu d’un appartement. 

2° De console ou de pied de table sous un trumeau, ou d’encoignure, ou de guéridon, pour y placer 
soit girandoles, soit groupes et figures de marbre, de bronze ou autres. 

3° De cassolette, en ôtant la tablette de marbre, remplissant d’odeurs la poire de cuivre argentée 
et la mettant sur le réchaud à l’esprit-de-vin allumé, pour parfumer les appartemens. 

4° Ce même réchaud est propre pour faire son café, thé, chocolat. 

5° En dévissant ce réchaud et remplissant le fond de la cuvette d’eau, ce meuble devient un réser- 
voir pour les petits poissons rouges de la Chine. 

6° Au moyen d’un double fond de fer blanc, pour recevoir avec de la terre préparée des oignons de 
fleurs, il peut former ainsi un jardin d’hyver. 

7° Le bassin ou la cuvette pleins d’eau, et le couvercle garni de fleurs naturelles, présente dans un 
appartement une corbeille de fleurs. 

8° Une plaque de cuivre dorée et à jour, posée en place du marbre, offre l'utilité de tenir chaud un 
bouillon, ou de chauffer ce qu'on juge à propos. 

C'est tout ce qu’on peut attendre d’un pied de table ci-devant dépourvu des sept huitièmes de ces 
commodités. 

On peut voir de ces athéniennes dans l'atelier du sieur Watin, peintre, doreur, vernisseur à Paris, 
carré de la Porte Saint-Martin, auteur de l’Art du peintre, doreur et vernisseur, dont les travaux en 
dorure prouvent que cet artiste a le double mérite de décrire et d'exécuter supérieurement les procédés 
de son art. Il se fait un plaisir de les montrer aux amateurs. 


Le meuble imaginé par Eberts paraît avoir obtenu un certain succès. Les 
Annonces, affiches et avis divers font savoir à plusieurs reprises, — par exemple, 
les 27 février 1775 et 29 avril 1779, — qu'on trouve des « athéniennes » chez le 
doreur Feuchère, rue Saint-Martin : ce sont, dit l’annonce, de « nouveaux meubles, 
en forme de cassolettes, pouvant servir à divers usages ». Dans une vente de meubles 
et d’effets qui a lieu à l'hôtel Bullion les 14 février 1786 et jours suivants, on voit 
passer une « athénienne en bois sculpté et doré, servant à parfumer ». En 1702, 
Beaumarchais nous est témoin que le mot et la chose sont toujours en usage, et 
tels qu’à l’origine. Ensuite, le meuble continue d’être employé, mais il perd son 
nom, ou plutôt, il prend autant de noms différents qu'il a de destinations '. 


1. Dans la célèbre vente des meubles et objets d’art du duc d’Aumont (1782), il y a des guéridons, 
des « feux à vases », mais aucun meuble n’est désigné sous le nom d’« athénienne ». Le trépied gravé 
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Par exemple, le Tableau général du goût, des modes et costumes de Paris publie 
en 1797, un « guéridon-chiffonnière » qui n’est autre chose qu'une « athénienne », 


pour ainsi dire, spécialisée. Et 
voici un autre exemple, encore 
plus probant, de cette évolu- 
tion. En 1806, l’orfèvre Odiot 
présente à l'Exposition des 
objets de l’industrie, organi- 
sée sur l’esplanade des Inva- 
lides, un grand trépied en 
argent que |’ Atheneum de Bal- 
tard reproduit et décrit dans 
son numéro du 6 septembre. 
« Ce n’est guere que depuis 
quatre ou cinq ans, dit l’auteur 
de l’article, que les meubles du 
genre de celui dont nous offrons 
la gravure sont d'usage en 
France » (l’auteur ignore évi- 
demment que l’«athénienne » a 
été annoncée trente-trois ans 
plus tôt dans /’Avant-Coureur). 
L'Italie nous en a fourni les 
premiers modèles, ajoute-t-il, 
étant donné la nécessité où 
l’on est, dans les pays chauds, 
d’avoir un meuble exhaussé, 
permettant de se laver com- 
modément le visage et les 
mains : « De la l'exportation 
des trépieds en France, ot on 
leur a donné le nom peu noble 
de lavabo. Ils ont aussi le nom 
plus scientifique, mais bien 
moinsexpressif, d’athéniennes.» 


à FIG. 3. — TREPIEDS ANTIQUES. 
(Extr. du Recueil des antiquilés du comte de C aylus, t. II], pl. XX XVIII.) Mais alors qu’en Italie ces 
meubles, tout en conservant 
quelque chose des formes antiques, sont d’un bois fort grossier, ils ont été 
Bans le cai .'ogue de la vente (n° 25), très semblable à celui qui se voit dans la gravure de Flipart d’après 
Vien, repro‘uite page 115, est un brûle-parfums de dimensions moitiémoindres que celles du meuble 


d’Eberts (env. 0,47). 
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perfectionnés en France : celui d’Odiot est en argent ciselé. L'auteur regrette 
seulement que le célèbre orfèvre ait fait un trépied-lavabo, et non un trépied 
pour les parfums, ce qui aurait mérité à son œuvre une place plus digne d'elle 
dans le palais des Tuileries ou celui de Saint-Cloud. 

I ressort de tout cela que, si l’ « athénienne » existait toujours en 1806, le 
souvenir de son inventeur s'était complètement perdu, comme aussi la date de 
son apparition en France. La signification du nom que lui avait donné Eberts 


Phot. Giraudon. 
FIG. 4. — ATHENIENNE. Dessin de J.-G. Moitte. (Ecole des Beaux-Arls.) 


était pareillement oubliée, et ce nom même tendait à être remplacé par celui de 
trépied, de lavabo (on trouve aussi « lavoir »), de guéridon ou de vide-poche. Telles 
sont, en effet, les désignations que l’on rencontre dans le recueil bien connu de 
La Mésangère : Collection de meubles et objets de goût, où sur les nombreuses planches 
se voient représentés des meubles que, vers 1775, on aurait probablement tous 
appelés « athéniennes ». La publication de La Mésangère forme, on le sait, quatre 
volumes qui portent des dates comprises entre 1807 et 1831. Or, dans le premier 
et dans le deuxième volumes, on relève encore la présence de trois trépieds et d’une 
« cassolette à brûler des parfums »; on n’en trouve plus aucun spécimen par la 
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— ATHENIENNE, BOIS SCULPIE ET DORÉ. 


(Ane. coll. du Marquis de Biron.) 


suite. On rencontre aussi dans ces 
deux premiers volumes de tres 
nombreux « lavoirs » ou lavabos, des 
guéridons, des vide-poche, des jardi- 
nières, qui tous procèdent du tré- 
pied antique, mais vont en s’écar- 
tant de plus en plus de l'antique a 
mesure que l’on s’éloigne de l'Em- 
pire, comme le montrent les planches 
des deux derniers volumes de l’ou- 
vrage parus sous la Restauration. 
On peut dire, par conséquent, 
que, née vers la fin dusrèsnente 
Louis XV, au temps où se formait 
ce qu’on est convenu d’appeler le 
style Louis XVI, |’ « athénienne », 
si elle n’a pas gardé tres longtemps 
sa dénomination première, et aussi 
la faculté de s'adapter instantané- 
ment à huit emplois divers, que lui 
avait données son inventeur, a Joui, 
en revanche, d’une longévité singu- 
lière. Car elle dure toujours. Elle 
est parvenue jusqu'à nous. Elle sur- 
vit sous la forme de ces « toilettes » 
que l’on découvre encore dans les 
chambres des petites auberges ou 
dans les dortoirs des modestes pen- 
sionnats qui continuent d'ignorer ce 
qu'on nomme le confort moderne 
oui, ces humbles trépieds de fonte, 
émaillés de blanc à filets bleus ou 
peints en imitation de bois naturel, 
couronnés d’une cuvette et d’un pot 
à eau généralement minuscules, flan- 


és de deux barreaux pour accrocher les serviettes, voilà ce que sont deve- 
s les « athéniennes » d'autrefois. 
Il y a loin de cet article de bazar aux riches créations de la fin du xvirre siècle 
commencement du XIx® que nous pouvons connaître : celle d’Odiot, par 

pie, gravée par Piroli dans l’Athenœum, ou celle que l’on voit dans un dessin 
lpteur J.-G. Moitte, daté de l’an III (1795) et conservé à l’École des Beaux-. 
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Arts!, ouencore celles, 
beaucoup plus remar- 
quables et plus an- 
ciennes en date, qui 
passèrent en 1914 dans 
la vente du marquis 
de Biron et qui furent 
a cette occasion très 
exactement décrites 
au catalogue par M. 
André Girodie ?. Sans 
oublier celles que re- 
présentent les plan- 
ches des journaux de 
modes dont j'ai parlé, 
non plus que certains 
guéridons de l’époque 
Louis XVI ou Direc- 
toire, conservés dans 
les collections pu- 
bliques ou privées 
(Louvre, Galerie Wal- 
lace, collection de M. 
de Saint-André, de 
Mme Constans, etc.), 
et dont la forme très 
particulière permet de 
penser qu'ils sont au- 
tant d’« athéniennes » 
transformées et dé- 
baptisées. 

A la vue de ces 
divers spécimens, la 
première pensée qui 
vient à l'esprit, c’est 
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FIG. 6. — ATHENIENNE, par Odiot. 


Gravure de Piroli, dans l’Afhenaeum de Baltard (6 sept. 1806). 


que l’invention de |’ « athénienne » n’a pas dû torturer l’imagination de l’inven- 
teur. Celui-ci n’a guère fait autre chose, semble-t-il, que’de puiser dans les recueils 


1. Cité par H. Havard dans son Dictionnaire de l’ameublement. — J'ai d'ailleurs emprunté à cet 
ouvrage une partie de la documentation du présent article. 
2. Vente faite les 9 juin 1914 et jours suivants, n° 348 du catalogue. 
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d’antiquités qui se publiaient alors, — celui de Caylus, notamment, au tome III 
duquel on peut voir deux trépieds de bronze dont les montants sont décorés de 
personnages engainés !. I] est manifeste, en effet, que Il’ « athénienne » est une 
simple adaptation du trépied antique ?. 

On sait que Vien commença, dès le Salon de 1755, à réagir contre le manié- 
risme en empruntant à l'Antiquité les sujets d’une partie de ses tableaux, 
tableaux pour lesquels il s’inspira, par la suite, quelquefois littéralement, des 
peintures récemment découvertes à Herculanum et publiées dans le Antichita di 
Eycolano *. Il fréquentait chez Eberts : ainsi, il est cité, avec les peintres Chardin 
et Roslin et les graveurs Flipart et Choffard, parmi les convives que Wille ren- 
contre dans un dîner donné par le banquier le 12 février 1765. 

Quatre ans avant cette date, au Salon de: 1761, Vien avait exposé, entre 
autres choses, une Jeune Grecque ornant un vase de bronze avec une guirlande de fleurs, 
peinture à laquelle il donna pour pendant, au Salon de 1763, une Prétresse brûlant 
de l’encens sur un trépied. Ces deux tableaux furent aussitôt gravés par Flipart, 
qui en exposa les estampes au Salon de 1765 (n° 237-238) ; la première de ces 
estampes est intitulée la Jeune Corinthienne et la deuxième la Vertueuse Athénienne. 
La reproduction que nous en donnons page 115 nous dispense de la décrire. 

Or, ces deux gravures avaient été commandées par Eberts ; elles sont dédiées 
par lui, l’une au prince Christian de Danemark, l’autre au prince Gustave de Suède, 
et elles portent toutes les deux cette indication : Le tableau est dans le Cabinet de 
M. E beris. 

Ce qu'il fallait démontrer. 


Émile DACIER. 


1. Tout le monde connaît le magnifique chandelier pascal de la cathédrale de Clermont-Ferrand. 
Ce chef-d'œuvre de Philippe Caffieri a évidemment la même origine que 1’« athénienne » d’Eberts. 
Comme il est signé et daté de 1771 et que les « athéniennes », on l’a dit, sont décrites dans /’Avant- 
Coureur de septembré 1773, on serait tenté de croire que ce fut ce chandelier qui donna à Eberts 
l’idée de créer son meuble à tout faire. Mais nous allons voir qu'il n'en est rien. 

2. Le tome III du Recueil d'antiquités de Caylus parut en 1759 ; les objets dont il s'agit sont repro- 
duits sous les n°* 1 et 2 de la pl. XXXVIII. — Lors de ma communication à la Société de l'histoire 
de l’art français, M. Louis Hautecœur a fait remarquer qu'il ne fallait pas oublier de citer Piranesi. 
C'est juste : quand il s'agit de la renaissance de l'antiquité à la fin du xvie siècle, il faut toujours 
citer Piranesi, qui est à l’origine du mouvement. Piranesi, né en 1720, est arrivé à Rome à peu près 

même temps que Vien, né en 1716; il a fréquenté l’Académie de France et il est devenu l'ami de 

‘eurs des élèves peintres et architectes, parmi lesquels Vien lui-même ; son influence dans ce milieu 
té grande. Mais, dans le point de détail dont il est ici question, Piranesi n'intervient que d’une 
ancre indirecte, c'est-à-dire par son action sur la formation de Vien. L’ « athénienne » d'Eberts n'est 
ipruntée à un recueil de Piranesi ; elle a pour origine, comme on va le voir, un tableau de Vien 
ne date où Piranesi n'avait encore publié que des monuments d'architecture (1761) ; les Vasi, 
cancelabyt, cippt, sarcofagi, tripodi, etc., ne paraîtront qu'en 1778. 
3. Le Antichita di Ercolano, t. I-IV, le Pitture (Napoli, 1757-1765). 
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— Jean Varin. 
L vol, 


FERNAND MAZEROLLE. 
1932, Et. Bourgey et Jean Schemit, 


Paris, 
131 D: 
ÉESVIITI ND eb x vols 187: p. 

L'ouvrage de M. Mazerolle, archiviste-paléo- 
graphe et conservateur honoraire du Musée de la Mon- 
naie, est le fruit de longues années de patientes 
recherches. Ce qu'il nous apporte, c'est le résultat, 
pour longtemps définitif, d’une enquête sur la vie 
et l’œuvre de Jean Varin (1596-1672), conducteur 
de la monnaie du Moulin, tailleur général des mon- 
naies, contrôleur général des poinçons et effigies, 
au demeurant artiste de grand talent, l’un des meil- 
leurs graveurs de l’école française, et l’émule de 
Guillaume Dupré, l’auteur fameux des bustes de 
Louis XIII et de Richelieu, et de la statue de Louis 
XIV. Ce n'est point là assurément un personnage 
obscur, et nous n’attendions pas de sensationnelles 
révélations. Mais M. Mazerolle a recueilli tout ce 
qu'on peut savoir d’une vie où tout n’est pas clair, 
il a dressé un catalogue irréprochable de l’œuvre, 
où quand il n’est pas sûr de son fait, il sait placer 
en son lieu le point d'interrogation, indice de pru- 
dence. Médailles et jetons sont ici en bonne place, 
il est à souhaiter que de tels livres apprennent à qui 
l’ignore encore, que ce ne sont point là documents à 
négliger, ni pour l'historien, ni pour le critique d'art. 
L’exposé de M. Mazerolle est digne de tous éloges, 
et la lignée des chartistes anciens et nouveaux ne 
saurait qu'approuver sa méthode. Tout au plus 
pourrait-on trouver un peu superflue tant d’érudi- 
tion. Je suis content de savoir qu'Henri Varin, 
baptisé le 29 juin 1637, épousa le 24 septembre 1676 
Jeanne Luillier. II m'importe davantage de cons- 
tater que Jean Varin, ce batailleur et processif 


Jean Varin, n'est pas un Liégeois, comme on le 
-croyait jusqu'à présent, mais qu'il est né sans doute 


à Sedan. Mon bénéfice moral, si je puis dire, serait 
encore plus grand si l’on m’apprenait comment s'est 


-formé un art si curieux, et si un jugement arrivait 


en conclusion, mais cela étant hors des textes et 
documents, M. Mazerolle s’interdit, ou presque, d'en 


parler. Je le regrette un peu; que le savant auteur 
ne m'en veuille pas. Les planches exécutées d'après 
des moulages, selon la tradition, sont fort bonnes. 
Je n’y vois point le revers, pourtant digne d’exa- 
men, de la médaille du Val-de- On constate 
en parcourant cette suite d'images la diversité d'un 
style qui s’affine et s’assagit, en quelque sorte, au 
cours des années, et qui, en fin de compte, aboutit 
au classicisme un peu froid de l'Histoire métallique 
du Grand Roi. En fermant le livre, on ne saurait 
s’abstenir de rendre hommage au style clair et net 
de son auteur. 


Grace. 


ass 


Gustav ADOLF PLATS. — Die Baukunst der 
Neuesten Zeit. — Propylaen Verlag. Berlin, 1930. 
In-8°, 635 p., ill., 28 pl., index. 

M. Gustav Adolf Platz nous donne dans son livre 
une monographie des plus complètes de l’architec- 
ture contemporaine. Avec beaucoup de méthode, 
l’auteur expose son sujet en le divisant en plusieurs 
sections. Un aperçu historique du nouveau mouve- 
ment, tel qu'il se présente dans différents pays, est 
tracé en premier lieu. Le rôle d'un bâtiment dans 
l'ensemble de la conception urbaniste est analysé 
ensuite. Les éléments architectoniques séparés, la 
notion du style selon l’acception moderne, la 
part de l'imagination individuelle dans les construc- 
tions de nos jours, les matériaux, le machinisme, le 
caractère fonctionnel de l'édifice, l'importance de 
tous ces éléments dans les réalisations récentes sont 
présentés à la fin de l'étude. Les illustrations sont 
groupées par rubriques : d’abord c'est la période 
de tâtonnement (constructions en fer, en béton armé, 
en bois), puis viennent des exemples d'architecture 
allemande et autrichienne, ensuite ceux des autres 
pays, de la France, de la Hollande, de 1 à Tchéco- 
slovaquie, du reste de l'Europe, de I’ à AGE du 
Nord ; enfin, l’auteur nous donne des plans de villes 
et des plans de maisons. Un index fort utile des 
architectes et des monuments reproduits peut être 
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consulté à la fin de l'ouvrage, suivi d’une bibliographie 
et d’un index alphabétique des noms et des sujets. 

L'abondance de la matière, le caractère systé- 
matique de l'exposé doivent être relevés tout d'abord 
dans ce livre monumental. On ne peut qu’applaudir 
à la tentative d'expliquer les formes et l’universa- 
lisme de la nouvelle architecture par des raisons his- 
toriques et sociales. L’impasse où se trouvait l'ar- 
chitecture du x1x® siècle, chaotique et imitative, 
cet héritage de la société féodale déchue, remplacée 
par une bourgeoisie déracinée dans ses goûts quin’a 
fait que suivre servilement les formes fleuries sous 
d'anciens régimes, et dénuées maintenant de sens; 
tout cela est présenté dans l’ouvrage de M. Platz 
avec beaucoup de pénétration et de justesse. La 
naissance des nouvelles formes, de toute une con- 
ception nouvelle, et ses raisons sociales, idéologiques, 
etc., sont judicieusement relevées ; l’historique du 
mouvement présente d’abondants détails. 

On pourrait, néanmoins, reprocher à l’auteur de 
ne pas suivre un ordre historique plus rigoureux, 
de ne pas subordonner d’une façon plus étroite ses 
sections à l'exposé de l’ensemble. Un lecteur inex- 
périmenté se perd facilement dans les détails et est 
obligé de revenir sans cesse en arrière. D'autre part 
M. G. A. Platz n’essaie même pas de saisir réellement 
sur le vif les tendances parfois très diverses des diffé- 
rents courants de la nouvelle architecture (surtout en 
France), qui expriment des idées et des tendances 
qu'on pourrait déjà préciser. L’abondance de sa 
documentation eût autorisé l’auteur à faire un effort 
dans ce sens. En outre — ce qui est non moins 
grave — les parties de son ouvrage ne s’équilibrent 
pas toujours : ‘a part de l Allemagne et de l'Autriche 
est, en effet, fort exagérée par rapport à d’autres 
pays qui ont joué un rôle au moins aussi important 
dans la formation de la nouvelle esthétique archi- 
tecturale. La France ne figure, pour ainsi dire, que 
par l'œuvre de Le Corbusier. Tout le reste est traité 
d'une façon plus que sommaire. Pour important 
que soit le rôle de cet artiste, il n’est pas le seul parmi 
les modernes « ultras ». Mallet-Stevens et son école 
devraient être étudiés au même titre, ou presque, 
puisqu'ils représentent une tendance différente et 
particulière. Tony Garnier, bien que contemporain 
des Perret, ne peut figurer, par le caractère de son 
œuvre, seulement parmi les précurseurs, — son art 

st tout à fait à part. Le rôle des Perret est escamoté, 

ainsi de suite. L'auteur qui relève tous les détails, 
nd il s’agit de l’architecture allemande est vrai- 
obre et parcimonieux en ce qui concerne les 
ers». F, L. Wright n’a pas non plus la place 

st due, etc. 
rves faites, le livre de M. Platz rend, néan- 
ès grands services et apporte par sa docu- 

t par ses données une utile contribution 

‘ssance et à l'étude d’une grande partie des 
:5 que pose l'architecture contemporaine. 

MT: 


BERNARD BERENSON. — Quadri senza casa. Il 
Trecento Fiorentino. — Milan-Rome, Treves-Trec- 
cani-Tumminelli, 1931-1932. 

Comme suite à ses études des « tableaux des 
xive et xve siècles de l’école siennoise » dont le sort 
est inconnu (cf. notre compte rendu dans la G. B. A., 
décembre 1931), M. B. Berenson présente dans une 
série d'articles les œuvres florentines « senza casa ». 
Il ne s’agit que d’ceuvres du xtv® siècle. C’est aux 
spécialistes surtout que s’adresse l’auteur. Les aper- 
cus nouveaux seuls intéressent M. B. Berenson. Ses 
observations, parfois concentrées sur des détails, 
parfois d’une portée générale, modifient souvent, 
sur tel ou tel artiste, un jugement qu’on croyait 
définitif. Plus riches encore que les observations 
consacrées a la peinture siennoise, et venant de 
l’un des meilleurs connaisseurs de la peinture ita- 
lienne, elles rendront un service inappréciable pour 
la connaissance exacte du #ecento florentin. La pré- 
cision de l'exposé, l'analyse pénétrante du style pic- 
tural, enfin la sûreté de jugement de |’éminent his- 
torien d'art, donnent à l’ensemble de ses remarques 
une autorité incontestable et leur permettent de 
dépasser les cadres des « notes complémentaires ». 
En effet, une vision renouvelée et enrichie de ce 
trecento souvent surnommé « époque du style go- 
thique » de la peinture florentine surgit des pages de 
ce remarquable ouvrage. 


Mon 
KINETON PARKES. — The Art of Carved Sculp- 
ture. — Vol. I. Western Europe, America and Japan; 


vol. II, Central and Northern Europe. Universal Art 
Series. Londres, Chapman and Hall, 1931, 2 vol.; 
in-8°,, 238 7 227 pi, ill. 

Les deux volumes de M. Kineton Parkes sont le 
complément fort utile de la publication antérieure 
du méme auteur sur la sculpture contemporaine. 
M. Kineton Parkes passe en revue la sculpture sur 
marbre, sur granit, sur pierre, sur bois, sur ivoire, 
etc., exécutée par des artistes encore vivants. Ce 
sont les procédés et les méthodes de travail contem- 
porains qui préoccupent l’auteur. Mainte observa- 
tion juste et avisée donne un prix incontestable 
à la suite des « médaillons » expressifs qui caracté- 
risent telle ou telle expression plastique de nos jours. 
Il est plus difficile d’approuver la tentative qui est 
faite de généraliser les caractéristiques en des 
formules abstraites. 

Les écoles anglaise, américaine, japonaise, scan- 
dinave, belge, française, espagnole, italienne, hol- 
landaise, allemande, autrichienne, hongroise, suisse 
et celle des pays slaves sont examinées tour à tour. 
On fera quelques réserves sur la théorie ethnogra- 
phique que M. Kineton Parkes semble adopter. Toute 
généralisation en ce domaine et toute théorie fondée 
sur la race paraissent le fruit d’impressions person- 
nelles et n'ont jusqu'à présent fait preuve d'aucune 


valeur objective, quel que soit l'avantage qui en. 


— 


LL,  , 
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résulte dans l’exposé. Quoi qu'il en soit, l’auteur 
nous apporte une riche documentation judicieuse- 
ment choisie et fort bien illustrée. 


MATE 
AL. TZIGARA SAMURCAS. — L'Art paysan en Rou- 
manie. — Bucarest, Socec, 1931, 26 p., 6 pl. 


Dans cette plaquette publiée à « l’occasion de 
l'ouverture des sections provisoires du Musée d’Art 
National » de Bucarest, le catalogue, qui n’occupe 
que six pages sur vingt-six, a aussi un caractère 
provisoire. Néanmoins, vues à vol d'oiseau, les trois 
sections (céramique, bois, tissus) semblent présentées 
avec goût et discernement par l’auteur, en sa qualité 
de Conservateur du Musée. Par son choix des 568 
objets exposés sur les 13.800 que compte l'inventaire 
il a su démontrer ce caractère d'unité et d’origina- 
lité de l’art roumain à travers les techniques et les 
âges, depuis la préhistoire jusqu'à nos jours, sur 
lequel il insiste dans sa savante et érudite intro- 
duction. Mais les apôtres de l’art populaire pardon- 
neront difficilement à M. Tzigara Samurcas ce mé- 
pris du terme « populaire » qui a déjà fait l’objet de 
sa communication au Congrès d'Art Populaire de 
Prague en 1928, et qu’il persiste à remplacer par le 
terme « paysan ». Pourtant n'est-ce pas le « peuple » 
et non le « paysan » roumain que son musée nous fait 
connaître et que lui-même nous aide à comprendre 
et à aimer ? 

ASSIA RUBINSTEIN. 


SAMMLUNG BARON EDUARD VON DER HEYDT. 
2 volumes chez Bruno Cassirer. Berlin, 1932. — 
Vol. I. Asiatische Plastik par William Cohn. — 
Vol. II. Kunst der Naturvolker par Eckart von 
Sydow. 

Ces deux volumes nous permettent enfin de con- 
naître en entier la célèbre collection de sculpture 
d’Extréme-Orient, d'Afrique noire et d’Océanie ap- 
partenant au baron Ed. von der Heydt, le grand 
amateur européen. Elle fut formée avec un gott 
sûr et au prix de recherches patientes ; nombreux sont 
les musées qui pourraient envier un tel choix. Notons 
en passant qu’un certain nombre de pieces, parmi 
les plus importantes, contribuent a l’enrichissement 
de plusieurs musées étrangers auxquels elles sont 
prétées depuis longtemps et que notre musée d’eth- 
nographie vient d’éprouver la libéralité du baron 
von der Heydt en recevant en dépôt les trois magni- 
fiques bronzes qui lui avaient été prétés à l’occasion 
de l’exposition des bronzes et ivoires du Bénin. 

L'art chinois est magnifiquement représenté. 
L'intérêt archéologique de sculptures telles que le 
bas-relief en marbre daté de 114 ap. J.-C. (p.3) et 
la stèle votive en calcaire brun datée de 520 ap. 


J.-C. (p. 30) n’est pas moindre que leur beauté. 
L’étonnant bélier Tang en grès (p. 78) et la puis- 
sante statue du tigre en calcaire jaune (p. 79) 
témoignent d’une compréhension des volumes rare- 
ment atteinte dans la sculpture chinoise. 

En outre de quelques beaux morceaux s’éche- 
lonnant du vite au xure siècle nous pouvons admi- 
rer dans la série des sculptures hindoues un très 
intéressant groupe provenant d’Orissa (Lakshmi 
Narayana) en diorite vert sombre, dont la facture 
fait penser à celle d’un bronze (p. 142). De l'Inde 
méridionale une remarquable série de bronzes parmi 
lesquels un groupe représentant Siva, Parvati et 
leur enfant, prêté actuellement au Kunstgewerbe- 
museum de Zurich (p. 174). 

Le premier volume se termine par les sculptures 
pré-khmères, khmères, chames et javanaises, qui 
constituent vraiment le triomphe de la collection. 
Les torses de femmes reproduits (p. 193 et 195), la 
statue provenant du Champa (p. 207), prouvent 
une science du corps humain qui fait penser à la 
Grèce: 

Le deuxième volume, consacré aux arts que l’on 
qualifie à tort de primitifs, est rédigé par Eckart von 
Sydow, le spécialiste bien connu de la plastique 
africaine. L'art raffiné de la Côte d'Ivoire est illustré 
par une importante série de masques de danse 
(pp. 13 à 19), tandis que le Cameroun, aux œuvres 
parfois rustiques mais si savoureuses, montre deux 
aspects différents de sa plastique avec le grand 
masque géométrique Bamendjo (p. 32) et l'étrange 
et souple statuette du Bamum, de l’ancienne col- 
lection Paul Eluard (p. 35). Quelques très belles 
figures Pangwo (pp. 36 à 46), une majestueuse tête 
de bronze du Bénin (p. 29), des sièges à cariatides 
du Congo belge (pp. 95, 97, 99, 121 et 127) et une 
figure double des Habbe de la falaise de Bandia- 
gara, pièce rarissime (p. 142), achèvent de constituer 
un ensemble tout à fait remarquable de sculptures 
africaines. 

Moins importante mais non moins belle est la 
collection d’Océanie, qui comprend notamment 
quelques pièces splendides de la Nouvelle Guinée 
(pp. 150 à 160), un ornement de toiture des Nou- 
velles-Hébrides (p. 174), le plus beau connu de ce 
type, et une proue de canot (?) délicatement sculp- 
tée, des Iles Marquises, rapportée par Pierre Loti. 

La seule pièce d'Amérique précolombienne men- 
tionnée dans ce catalogue est un très beau serpent 
enroulé, en pierre, provenant du Mexique. 

Peut-être faut-il voir dans cette collection un 
effort pour démontrer la variété de formes que prend 
l'idéal de beauté chez les différents peuples, alors 
qu'en Occident nous sommes encore toujours sous 
l'influence d’une conception de beauté « classique ». 

E. Dijour, 
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REVUES 


Par M. MALKIEL JIRMOUNSKY. 


Les méthodes de travail des anciens maîtres. — 
M. Max J. Friedlander attire l'attention, dans un 
fort intéressant article (Kunst und Künstler, juin 
1932), sur l'instabilité des limites qui séparent 
généralement l’œuvre authentique d’un artiste an- 
cien de l’œuvre de son atelier. L'auteur insiste sur 
l'impossibilité d'appliquer la notion toute moderne 
d'authenticité à une époque où les méthodes de 
travail ont été complètement différentes des nôtres. 
Un peintre déjà mûr et parfois même supérieur, à 
certains égards, à son patron, restait souvent assez 
longtemps dans l'atelier du « maitre » (c'est le cas 
de Lucas de Leyde), sous l'empire des règlements des 
corporations. Jusqu'à la fin du Xvrr° siècle, une œuvre 
vraiment etentièrement personnelle est une exception 
(voir les récriminations de Dürer obligé de se charger 
de l’autel Heller). Il est donc malaisé de discerner dans 
un ouvrage signé par un maître ce qui relève de l’ar- 
tiste lui-même et ce qui appartient à son atelier. 
Il arrive que tout ce qui est considéré comme l’évo- 
lution de la manière personnelle de l'artiste n’est 
dû qu'aux changements survenus dans le personnel 
d’un atelier, à l’arrivée de nouveaux apprentis. 
Notons que M. M. J. Friedlander tombe d’accord 
avec les principes énoncés par M. R. de La Sizeranne 
(voir Revue des Deux Mondes, 15 juin 1930) dont nous 
avons rendu compte dans la Gazette (voir notre nu- 
méro d’août 1930). 


Les anciens monuments de style francais en Italie. 
— M. R. Paribeni publie (Revue historique, mars- 
avril 1932) le texte de la conférence qu'il a faite 
à l’Institut d'histoire de l'art de l'Université de 
Paris sur les monuments angevins et les églises cis- 
terciennes en Italie. Le service des Antiquités et 
des Beaux-Arts d'Italie a beaucoup contribué pen- 
dant ces dernières années à leur conservation. L’au- 
teur rappelle l'historique des monuments et les 
mesures prises par l'administration des Beaux-Arts 
pour porter remède-aux dégâts causés par les forces 
destructives du temps. Il passe ensuite en revue 
l’abord Jes constructions dues aux princes de la 
lynastie d'Anjou (Castelnuovo, église de Sainte- 

ire, de Saint-Laurent, de Santa Maria Donna- 

de l’Incoronata) ; puis ce sont les édi- 
qui gardent l'empreinte du style gothique fran- 
2s abbayes de Fossanova, dans les Marais 
de Casamari, prés de Rome et Saint-Gal- 

ix environs de Sienne. 


‘à teres originaux de la statuaire grecque. 
eonna détermine les caractères origi- 
naux Ge ia statuaire grecque dans un article (L’ Acro- 


pole, oct.-déc. 1931) qui complète les idées déjà ex- 
primées récemment par l’auteur dans Dédale et 
dans la Revue archéologique (voir le n° de juillet- 
octobre 1931, Sur la loi de frontalité; cf notre 
compte rendu G. B. A., juin 1932). Il fait ressortir 
d’une façon magistrale le contraste que présente 
l'esprit artistique grec par rapport aux autres centres 
de civilisation du monde antique. La supériorité 
de la conception réaliste des Hellènes est affirmée 
avec beaucoup d’éloquence ; M. W. Deonna sait 
pourtant bien que les Égyptiens « traduisent la 
vie autrement que les Grecs », non seulement « parce 
qu'ils ont été contraints par leurs schémas, mais 
parce qu'ils la comprenaient autrement et parce que 
leur idéal est autre ». Cette constatation affaiblit 
déjà quelque peu le principe de la supériorité abso- 
lue de la conception réaliste, comprise comme un 
progrès, un état de culture artistique supérieur, 
auquel ne saurait atteindre une technique impar- 
faite. La formule des Égyptiens, certes, a été moins 
riche que celle des Grecs, mais ce n’est pas seulement 
la richesse qui compte sur l'échelle des valeurs. En 
bonne logique, l’auteur devrait juger l’art hellénis- 
tique supérieur à celui du ve siècle. Je ne crois pas 
que tel soit son avis. D'ailleurs, la présentation 
même de l’art grec, de la religion grecque, de toute la 
mentalité grecque comme homogène et exprimant 
un vationalisme précis et déterminé (voir encore a 
la p. 52 : « L'histoire de l’art et de la religion grecs 
est celle d'une laicisation progressive ») nous semble 
trop générale et — oserai-je dire — simplifie a l’ex- 
cès la complexité des faits réels, souvent contradic- 
toires. Juste et caractéristique pour une partie de 
la culture hellénique, cette définition laisse de côté 
d’autres éléments très importants de cette civilisa- 
tion qui contenait en germe presque toutes les pos- 
sibilités de la nôtre (comp. les religions de mystère 
en Grèce, les motifs « romantiques » de sa littéra- 
ture, l’art grec archaïque etl’art hellénistique, etc.). 


Jahangir et Nur Jahan. — La nouvelle étude de 
M. Ivan Stchoukine (voir son livre sur la peinture 
indienne à l’époque des grands Moghols, des articles 
dans la Revue des Arts Asiatiques, 1930-31, et dans la 
G.B.A., IX, 1931) a trait à l’iconographie moghole, 
notamment aux portraits exécutés sous le règne de 
l'empereur Jahängir (Revue des Arts Asiatiques, 
n° III, t. VII). On sait que les artistes de cette 
époque (Xvile s.) introduisent une note réaliste, une 
recherche du vrai dans l’art conventionnel légué 
au XvI® siècle hindou par l’école akbarienne. Le pro- 
blème du portrait individuel commence à être posé 
devant les maîtres des ateliers impériaux. L'auteur 
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s'attache tout particulièrement aux peintures qui 
représentent le Grand Moghol Jahangir en compa- 
gnie des dames de son harem. Ces peintures sont très 
peu connues. Il s’agit surtout des tableaux repré- 
sentant Jahängir, son épouse préférée Nür Jahän 
et d’autres personnes de la cour, et tout spécialement 
d'un petit tableau d’une collection particulière. 
Malgré la contradiction apparente qu'ils repré- 
sentent avec les mœurs musulmanes de la cour 
moghole, les portraits de la Pädishäh Begum et de 
sa suite semblent être exécutés d’après nature. 
Probablement l'influence de l’indépendante Nir 
Jahan a beaucoup contribué a cette rupture avec les 
traditions orientales. M. J. Stchoukine insiste avec 
raison sur l'intérêt de cette peinture qui réside non 
seulement dans ses qualités artistiques, mais aussi dans 
sa valeur documentaire. Nous avons là le portrait 
d'une des femmes les plus remarquables de l'his- 
toire de l'Inde. 


Travaux français en Iran. — M. René Grousset 
consacre un article aux recherches archéologiques 
que les expéditions françaises ont menées tout ré- 
cemment en Perse et en Afghanistan (La Revue de 
Paris, 15 juin 1932). Voici comment l’auteur pré- 
cise l'importance des travaux réalisés : « Dépassant 
le domaine de la Perse et de l'Afghanistan propre, 
elles nous livrent le secret de ce monde presque illi- 
mité de steppes et de déserts qui, au Nord de l’Oxus 
et du Pamir comme à l'Est des Monts Célestes, 
constitue le domaine de l'Iran extérieur. » 


L'École de miniature pré-mongole de la Perse orien- 
tale. — M. Arménag Sakisian corrobore (Revue des 
Arts Asiatiques, n° III, t. VII) la thèse qu'il a déve- 


oe 


Ecole de Bagdad, 1° moitié du x11° siècle. 


(Fables de Bidpay, Bibl. Nat.) 


loppée déjà dans la Gazette des Beaux-Arts en 1923 : 
celle du dualisme artistique en Perse ‘au x1I°- 


127 


x11® siècle, à l’époque pré-mongole. L'analyse des 
peintures d’Yildiz, selon l’auteur, autorise à opposer 


Perse orientale, fin du xn° siècle. 
(Fabies de Bidpay, Université de Stamboul.) 


ces miniatures, d’origine orientale, aux ceuvres de 
l’école de Bagdad du xe siècle. « Les modèles 
de la peinture ‘abbâside, dit M. A. Sakisian, qui 
étaient des œuvres mésopotamiennes, syriennes ou 
arméniennes, se rattachant à l'art byzantin, fai- 
saient usage des ombres ; aussi les productions de 
l’école de Bagdad conservent-elles des vestiges 
et des réminiscences de cette technique, tandis que 
les écoles persanes proprement dites appliquent 
les couleurs à plat, conformément à un canon de la 
peinture chinoise. » Cette influence de la Chine qui 
affronte celle de Byzance divise le pays du point de 
vue artistique en deux parties, antérieurement 
même à l'invasion des Mongoles. L'auteur est ici 
en contradiction avec ce qu'on a souvent dit sur 
cette période. ; 


L'iconographie et la date des mosaïques de l'église 
de Notre-Dame-la-Daurade. Mme Helen Wood- 
ruff présente un essai de reconstitution (The Art 
Bulletin, mars 1931) des mosaiques de La Daurade, 
dont Dom Odon Lamothe a donné la description 
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incomplète en 1633. Documents à l'appui, l’autrice 
conclut que ces mosaïques ont été exécutées avant 
l'érection du chœur. Le caractère de ces décorations 
ne diffère en rien de celles qu'on trouve sur les 
monuments antérieurs au vue siècle. Les affinités 
que présentent les mosaïques de La Daurade et 
celles de Ravenne, étant donné les rapports histo- 
riques qui reliaient cette ville et Toulouse donnent 
à croire que les mosaïques de La Daurade sont une 
œuvre du ve ou du vie siècle sous l'influence des 
travaux exécutés à Ravenne. 


Giovanni di Paolo. — Mme Marialuisa Gengaro 
(Diana, fasc. I, 1932), analyse l’œuvre de Giovanni 
di Paolo. L'intérêt que présente cet artiste siennois 
réside dans la complexité de sa personnalité artis- 
tique et dans la fusion des éléments contradic- 
toires opérés dans son art. Quant à ses sources, 
Giovanni est éclectique. On reconnaît chez lui l’in- 
fluence de la tradition byzantine et de l’art go- 
thique. La miniature française, l’enseignement de 
maîtres aussi divers que Simone Martini, Pietro et 
Ambrogio Lorenzetti, le Sassetta, Vecchietta, d’une 
part; Gentile da Fabriano, d'une autre; enfin, 
Giotto, Lorenzo Monaco, l’Angelico, Donatello, 
tout cela a contribué a différents degrés a la for- 
mation de cet art tardif du xve siècle, mais Gio- 
vanni di Paolo a réussi a donner a ses ceuvres un 
cachet personnel qui introduit un certain accent 
actuel presque moderne dans ses peintures. 

Un catalogue des ceuvres de l’artiste groupées par 
localités, accompagné d’une bibliographie trés com- 
plete est donné a la fin de 1’étude. 


Les fresques de l’église de Montcherand. — Les 
fresques de l'église de Montcherand (xr1e siècle) 
comptent parmi les peintures murales les plus ar- 
chaïques de la Suisse. Elles ont été découvertes et 
.restaurées en 1902 et 1903. MM. Victor Bourgeois 
(La peinture décorative dans le canton de Vaud: de 
l’époque romaine jusqu'au XVIIIe siècle, Lausanne, 
1910) et Konrad Escher (Untersuchungen zur Ges- 
chichte der Wand- und Dechenmalerei in der Schweiz 
vom IX bis zum Anfang des XVI Jahrhunderts, 
dans les Studien zur deutschen Kunstgeschichte, 
Heft 71, Strassburg, 1906) ont décrit l’ensemble 
de ces peintures remarquables (voir aussi l’Indica- 
eur d'antiquités suisses, 1902/3, p. 111). M. Eugène 

h publie (Anzeiger fur Schweizerische Alter- 
hunde, 1932, 1 trimestre), une étude sur les 
jues en question, où il s'attache à dégager les 
es d'inspiration des artistes qui ont travaillé à 
cherand. Après avoir analysé ces peintures, 


l’auteur arrive à la conclusion que M. E. Mâle a 


exprimée dans l'Art religieux du XIIe siècle en 
France : « La plupart des grandes scènes de l’Evan- 


gile n’appartenaient pas en propre aux artistes 
romans : ils les reproduisaient comme ils les voyaient 
dans les manuscrits qu'ils avaient sous les yeux. » 
L'origine de cet art serait double : « Il y eut l’art 
chrétien des grandes villes grecques de l'Orient, 
Antioche, Éphèse, et il y eut l’art chrétien de Jéru- 
salem et des régions syricnnes. Ils se développèrent 


Trois apôtres (d’après un relevé d'A. Schmid). 
(Église de Montcherand. Fresques de l’abside.) 


d’abord sans se connaître, puis ils se rapprochèrent, 
se firent des emprunts et donnèrent naissance à des 
types mixtes. Pourtant, ils gardèrent longtemps 
quelque chose de leur physionomie propre puisqu'on 
peut la reconnaître encore au x1@ siècle. » Les rap- 
ports ininterrompus de ces contrées orientales avec 
l'Occident pendant tout le moyen âge rendirent les 
emprunts particulièrement faciles ; Byzance, l'Ita- 
lie et la Dalmatie byzantine servirent d’intermé- 
diaires. 


Le -Géraut : F. LE Bisou. 


MACON, PROTAT FRERES, IMPRIMEURS. — CLICHÉS DEMOULIN, PARIS. 
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FIG. I. — CHAPE BRODEE, AVEC LA DEVISE DE L’EMPEREUR FRÉDÉRIC II. 1448. 
(Musée des Arts décoratifs, Budapest.) 
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N type particulièrement intéressant de l’iconographie de la fin du moyen âge 
est celui de la Vierge aux épis. On comprend généralement sous cette déno- 
mination une figure de la Madone représentée debout, sans l'Enfant. Tandis 

qu’autour des poignets et du cou, des cercles de rayons en forme de flammes servent 
de bordure à sa robe, toutes les autres parties du vêtement sont couvertes d’épis de 
froment ; par-devant, le pan de la ceinture tombe presque jusqu’à terre. La Vierge 
joint les mains dans un geste d’adoration et ses longs cheveux dénoués pendent sur 
son dos :. Nous reproduisons, à titre d'exemple caractéristique, un tableau de l’école 
franconienne et datant des environs de 1430, qui se trouve au Musée national de 
Munich (fig. 4). Cette façon gracieuse de représenter la Sainte Vierge a produit 
un tel effet sur Dürer qu’il l’a choisie, entre toutes, pour illustrer le livre d’heures 
de l’empereur Maximilien 1%. Qu'il s’agisse de peintures, de gravures sur bois 
ou de statues, ce thème était particulièrement répandu au xvé® siècle dans l’Alle- 
magne du Sud, en Autriche, dans la région de Salzbourg, et en Suisse. Le proto- 
type ne doit cependant pas en être cherché en Allemagne, mais à Milan. La statue 
de la Vierge, connue sous le nom de Madonna del coazzone ou del quazono, qui se trou- 
vait autrefois au Dôme de Milan, était l’objet d’une vénération toute spéciale de 
la part des Allemands qui habitaient alors dans la ville lombarde. L’un de ses dérivés, 
une statue de marbre que Pietro Antonio Solari sculpta peu avant 1485, pour le 
Dôme également, se trouve encore actuellement au château des Sforza ?. Nous lais- 
serons de côté, ici, le rôle joué dans le développement de ce culte par la duchesse 


1. Voir K. Künstle, Zkonographie der christlichen Kunst, Fribourg-en-Brisgau, 1928, p. 629, avec une 
bibliographie. 

2. R. Berliner, Zur Sinnesdeutung der Aehrenmadonna. Die christliche Kunst, XXVI, 1929-1930, p. 97 ss. 
avec des reprocuctions. 
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Catherine Visconti, que ses portraits, sculptés et peints longtemps après sa mort 
survenue en 1404, tels qu’on peut les voir à la Chartreuse de Pavie, montrent éga- 
lement vêtue d’une robe ornée d’épis, car, à notre avis, cette question complique 
inutilement le problème iconographique. 

Quant à la signification de ce type de la Vierge aux épis, on le rapporte géné- 
ralement aux années qui, dans la vie de la Vierge, précédèrent l’Immaculée-Con- 
ception et qui, selon différents apocryphes, puis selon des poèmes médiévaux, furent 
passées par Marie dans le temple ({ Tempeljungfrau). Les épis passent pour être le 
symbole de la fécondité et les critiques ne font allusion qu’assez timidement au Saint- 
Sacrement. M. Rathe, qui s’est occupé avec un soin particulier de ce probléme, 
voit dans ce type de Madone un syncrétisme dans lequel un élément astrologique 
d’origine antique et arabe, la constellation zodiacale de la Vierge, dont la plus 
brillante étoile est la Spica, se trouve fondu avec la Sainte Vierge de la théologie 
chrétienne !. A notre avis, pourtant, le savant allemand fait une supposition un peu 
légère en croyant que ce motif symbolique n’est pas d’origine chrétienne. Il ne faut 
mésestimer ni la puissance inventive du christianisme ni ses sources d’inspiration 
pour en déceler, à tout prix, les éléments antiques et orientaux. M. Rathe s’est trompé 
en avançant que le type iconographique de la Vierge aux épis n’a pas de corres- 
pondant ou, plus exactement, d’antécédent dans la littérature théologique chrétienne. 

On sait de reste que la littérature théologique en prose, aussi bien que la chaste 
poésie des moines du moyen âge, n’a jamais été à court lorsqu’il s’est agi de glori- 
fier la Sainte Vierge et surtout l’idée mystérieuse de l’Immaculée Conception. 
Tous les phénomènes de la nature, toutes les merveilles de l’univers ne sont que 
des figures de ce mystère suprême qu’est la pureté de la Sainte Vierge. Parmi ces 
métaphores, un grand réle est souvent joué par ager qui non exaratus fructus protulit 
pulcherrimos ou arvus ille a deo cultus, que vite nobis spicam, nullo satam semine gestati, etc., 
C’est le mérite de M. Berliner d’avoir trouvé dans ces monuments littéraires l’inter- 
prétation exacte du thème de la Vierge aux épis. Il montre que dès le mr° siècle, 
dans le symbolisme de saint Grégoire le Thaumaturge, d’Éphrem, d’Épiphane, etc., 
Marie se trouve plusieurs fois désignée par les expressions métaphoriques de terra, 
ager ou area. Les mêmes termes se présentent dans les écrits ecclésiastiques en prose 
_ de l'Occident, au cours des siècles suivants. Venantius Fortunatus, évêque de Poi- 
tiers, écrit : Dignus ager Domini dignus generans sine semine frugem *. Il nous aurait été 
facile de fournir, après M. Berliner, toute une série d’exemples tirés de la littérature 


Take Rathe, Ein unbeschriebener Einblattdruck und das Thema der Aehrenmadonna. Mitteilungen der Gesell- 
schaft fiir vervielfaltigende Kunst, 1922, p. I ss. avec des reproductions. 
2. R. Berliner, loc. cit., p. 106-108. 
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théologique en prose. Nous préférons citer quelques exemples tirés de poèmes litur- 
giques du moyen âge, car ces hymnes et ces séquences, de par leur nature même, 
étaient répandus dans un cercle beaucoup plus large que les proses, qui avaient un 
caractère scientifique. Adam de Saint-Victor, mort en 1192, chanoine de Paris, 
Pun des plus grands poètes religieux du moyen âge, écrit dans un de ses poèmes 
relatifs à la Vierge : 

Flos campi convallium, 

Singulare lilium, 

Christus ex te proditt : 

Tu convallis humilis, 

Terra non arabilts, 

Que fructum parturiit *. 


Et voici encore quelques citations extraites d’hymnes qui glorifient tous la 
Vierge sans tache : 


Gaude virgo gratiosa, Ave terra, que frumentum 
Verbum verbo concepisti, Produxisti nutrimentum 
Gaude tellus fructuosa, _ Animarum, quas pinguedo 
Fructum vite protulisti ?. Hujus replet et dulcedo *. 
Tu vallis es frumentalis, Fructum vite protulit 
Que frumenti eternalis Terra virginalis 
Protulisti nobis granum *. Populique attulit 


Laudes generalis 5. 


Pour prouver définitivement la justesse de l’explication fournie par M. Berliner 
au sujet de la Vierge aux épis, il est nécessaire de ne pas s’en tenir aux monuments 
artistiques qui se trouvent en territoire allemand. Selon la thèse fondamentale d’ Émile 
Male, au xv® siècle l’iconographie est européenne °. Ainsi les cercles d’idées qui ont 
exercé une influence décisive, à la fin du moyen âge, sur les arts ecclésiastiques en 
territoire allemand, régnaient à la même époque en France. 

De cette même région où Adam de Saint-Victor a écrit ses hymnes extatiques, 
le Nord de la France, provient une œuvre très curieuse que nous reproduisons ici, 


. H. A. Daniel, Thesaurus Hymnologicus. Tomus II. Lipsiæ 1844, p. 82. 
. F. J. Mone, Lateinische Hymnen des Mittelalters. Bd. II. Fribourg 1, Br. 1854, p. 300. 
. Ibidem, p. 241. 
. Ibidem, p. 186. 
. Ibidem, p. 121. 
. E. Male, L’art religieux de la fin du moyen âge en France. Paris 1908, p. 70. 
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c’est un petit tableau du Musée de Cluny, à Paris (fig. 2). Quoique datant des envi- 
rons de 1500, il présente, quant à son esprit, toutes les particularités du xv® siècle. 
Au premier plan d’un paysage florissant, la Madone se tient debout, au milieu d’une 
vallée, l'Enfant dans les bras. De chaque côté se trouve un groupe de personnages : 
d’une part, le donateur et sa famille ; de l’autre, le roi Louis XII et le 
pape Alexandre VI, accompagnés de leur suite, 
ainsi que des dames nobles, des domestiques, 
des paysans et même des prisonniers, les mains 
dans des menottes. Tous sont venus pour être 
témoins de la merveille : au milieu des nuages 
on voit apparaître le Père éternel et le Saint- 
Esprit dont la bénédiction descend sous forme 
d’un grain de blé rayonnant au-dessus de la 
Vierge, tandis que derrière elle on aperçoit l’achè- 
vement du mystère, le champ de blé symbolique. 
Au-dessus du donateur on peut lire sur une ban- 
derole cette devise : Vallee ou crut le fourment viatique. 
Le peintre a su très ingénieusement donner un 
corps aux métaphores vallis frumentalis, tellus fruc- 
tuosa, etc. Il n’est pas douteux que la pensée qui 
anime le tableau tire son origine d’un cercle 
d'idées purement médiéval, celui-là même dont 
nous avons relaté plus haut les manifestations lit- 
téraires dont on ne connaissait jusqu'ici, en fait 
de représentations artistiques, que les images où 
la Vierge aux épis est représentée sans l’Enfant. 

Le tableau du Musée de Cluny est une œu- 
vre de l’école de Picardie, exécutée sous l’influence 
néerlandaise ; elle doit son existence à l’une des 
confréries de Notre-Dame du Puy, de même que 
les tableaux à nombreux personnages qui, de la 
cathédrale d'Amiens, sont passés au musée de 
cette ville. Les confréries poétiques de Notre- 
Dame du Puy étaient nombreuses et florissantes 
<= ' au moyen âge, dans la Picardie, la Normandie, 
FIG. 3. — MAITRE DE L'ÉCOLE De sarzBourc, l’Artois et la Flandre. On connaît surtout la 


VERS 1470-1480 : LA VIERGE AUX ÉPIS. 7 : Su 
nant Musix OUT Confrérie d’Amiens dont l’existence n’a pu être 


ri be. 
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constatée avant 1388. Elle comptait vingt à trente membres « maistres rhétori- 
ciens », appartenant pour la plupart au clergé et à la riche bourgeoisie. Chaque 
année elle instituait plusieurs concours dans lesquels des récompenses étaient décer- 
nées aux auteurs des poésies, des scènes dialoguées ou des mystères jugés les 
meilleurs. Le principal de ces concours était celui de la Purification. Le maître. 


élu prince de la confrérie pour l’année 
expirant en ce jour, publiait, quelque 
temps auparavant, un vers que tous les 
concurrents devaient adopter comme re- 
frain d’un poème désigné sous le nom de 
chant royal. Chacun de ces refrains atteste 
la foi en l’Immaculée-Conception. A dater 
de 1452, la confrérie de Notre-Dame du 
Puy d'Amiens encouragea, outre la poésie, 
l’art de la peinture. Chaque année, le 
maître en charge fit exécuter un tableau 
représentant la Sainte Vierge, dont le sujet 
était fourni par le refrain du chant royal 
et qui était exposé sur l’un des piliers de 
la cathédrale ?. 

Le tableau du Musée de Cluny est 
de dimension comme de qualité, inférieur 
à ceux d'Amiens, et c’est pourquoi C. 
Dehaisnes a parfaitement raison lorsqu'il 
tient pour invraisemblable qu’il ait été 
exécuté lui aussi pour Amiens?. Il a peut- 
être été peint pour la Confrérie d’Abbe- 
ville. Malheureusement tout ce que la 
Direction du Musée de Cluny a pu nous 
donner comme renseignement, c’est que le 
petit tableau est parvenu au musée avec la 


1. G. Durand, Monographie de l’église Notre-Dame, 
cathédrale d’ Amiens. Tome II. Amiens 1903. — A. 
Michel, Histoire de l’Art. Tome IV, 2. Paris 1911, 
p- 748 ss. 

2. C. Dehaisnes, Tableaux exécutés pour la Confrérie 
de Notre-Dame du Puy. Revue de I’ Art chrétien, 1890, 


p- 183-190. 


FIG. 4 
MAITRE FRANCONIEN, VERS 1430 : LA VIERGE AUX EPIS, 
(Munich, Musée national.) 
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Collection Alexandre du Sommerard. Cette question n’offre d’ailleurs qu’un intérêt 
secondaire ; ce qui est essentiel, c’est que dans ce petit ouvrage, originaire du 
Nord de la France, nous trouvons une représentation de la Vierge aux épis qui 
correspond en tout point aux souvenirs littéraires, contrôlables à travers tout le 
moyen âge, qui glorifient la Sainte Vierge comme le champ fertile du Seigneur. 
On voit donc que l’image de la Vierge au froment et celle de la Vierge aux épis 
ont bien été inspirées par les proses et poèmes liturgiques. Aïnsi ces types icono- 
graphiques prennent place dans le système de concordance qui unit au moyen âge 
la littérature et l’art. 

La pensée fondamentale est donc celle-ci : la Vierge immaculée est le champ 
de blé qui nous a donné le pain de l'éternité. Si nous ne perdons pas de vue cette 
explication du thème iconographique en question, nous comprenons facilement 
que l’épi joue un si grand rôle par rapport à la Vierge. Le champ de blé symbolique 
la désigne aussi bien que le jardin fermé, la tour de David, l'étoile de la mer, le 
miroir sans tache, etc. Mais le champ de blé et l’épi ont un sens plus profond que 
toutes les suaves métaphores de la Bible, car ils ne se rapportent pas seulement à 
la Vierge, mais au Rédempteur. Dans ce sens, il n’existe qu’un symbole qui puisse 
lui être comparé, c’est. celui du raisin. L’épi et la grappe de raisin : voilà les symboles 
unis de la Vierge mère et du Fils. C’est de cette façon que, principalement 
au xve siècle, l’art italien et l’art septentrional ont symbolisé de préférence le mys- 
tère de la Rédemption quand il s’agissait de relater le rôle de la Vierge. Un mer- 
veilleux exemple en est le tableau de Botticelli qui se trouve dans la Collec- 
tion Gardner, à Boston !. Dans ses tableaux de la Sainte-Famille qui se trouvent 
dans les galeries de Meiningen et d’Esztergom, Marco Palmezzano met dans la 
main de l’Enfant des épis. Dans le domaine de l’art décoratif, mentionnons une 
chasuble, d’un style gothique tardif, qui se trouve au couvent Saint-Pierre 
de Salzbourg et dont la décoration se compose d’épis et de grappes de raisin ?. 

L’épi, en tant que symbole, joue un rôle tellement important et d’un si riche 
contenu qu’il ne saurait se rattacher à un événement unique de la vie de la Vierge. 
Il ne s’agit pas seulement du symbole de la situation dont nous parlions plus haut, 
et que relatent certains écrits apocryphes, d’après quoi la Vierge aurait passé au 
_ temple les années qui précédérent l’Immaculée-Conception. Nous attirons l’atten- 
tion sur ce point, parce que la plupart des tableaux où figure la Vierge aux épis la 
représentent en effet à l’intérieur du temple, en train de prier (voir fig. 4). Mais 
on retrouve ce signe symbolique en connexion également avec l’Annonciation. 


re Voir la reproduction dans Art in America II, 1914, p. 257 ss. | 
2. Voir la reproduction dans Oesterrechische Kunsttopographie, Tome XIII, Vienne, 19, p. 87. 
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FIG. 5. — MAITRE STYRIEN, VERS 1450 : LA VIERGE AUX ÉPIS, AVEC UN DONATEUR DE LA FAMILLE HERZHEIMER,. 
(Kunsthistorisches Museum, Vienne.) 


L’exemple le plus saillant nous en est fourni par la chape brodée, actuellement au 
Musée hongrois des Arts Décoratifs, à Budapest, qui provient de l’église parois- 
siale de T6k6l, aux environs de Budapest (fig. 1). On peut y lire l’abréviation de 
la devise de l’empereur Frédéric III : A. E. I. O. V., c’est-à-dire Austrie Est Imperare 
Orbi Vniverso, à côté de la date 1458, il est donc indubitable que la chape a été exé- 
cutée pour cet empereur (1415-1493) et dans une des régions de l’Autriche actuelle. 
Le fou de velours bleu, parsemé de gerbes d’épis brodées en or, est par malheur 
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FIG. 5: — MAITRE STYRIEN, VERS 1450 : LA VIERGE AUX ÉPIS, AVEG UN DONATEUR DE LA FAMILLE HERZHEIMER. 
(Kunsthistorisches Museum, Vienne.) 


L’exemple le plus saillant nous en est fourni par la chape brodée, actuellement au 
Musée hongrois des Arts Décoratifs, à Budapest, qui provient de l’église parois- 
siale de Tôkôl, aux environs de Budapest (fig. 1). On y peut lire l’abréviation de 
la devise de l’empereur Frédéric III : A. E. I. O. V., c’est-à-dire Austrie Est Imperare 
Orbi Vniverso, à côté de la date 1448, il est donc indubitable que la chape a été exé- 
cutée pour cet empereur (1415-1493) et dans une des régions de l’Autriche actuelle. 
Le fond de velours bleu, parsemé de gerbes d’épis brodées en or, est par malheur 
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fort usé, mais le chaperon, avec la scéne de la Salutation angélique et la répétition 
de la devise et de la date précitées, se trouve encore dans un état de parfaite conser- 
vation. Le rapport qui unit cette image aux représentations généralement connues 
de la Vierge aux épis est d’autant plus manifeste que, sur la robe de Marie, des rayons 
flamboyants entourent le cou et les poignets, tandis que le corps du vêtement est 
parsemé d’épis. A propos de cette chape, on notera que l’empereur Frédéric III 
avait une dévotion particulière pour la Vierge aux épis. Deux miniatures qui se 
font face dans le bréviaire allemand de 1466-1467 environ, de la Bibliothèque Natio- 
nale de Munich (Cod. germ. 68), nous montrent l’empereur et sa famille agenouillés 
devant le Sauveur et devant la Vierge aux épis !. 

C’est une autre phase de la vie de Marie que figure l’image miraculeuse de 
Bogenberg, en Bavière. Cette statue représente la Vierge, en Maria gravida, après 
l’Incarnation ; toutefois les épis apparaissent là aussi sur sa robe. M. Berliner ? cite 
cet exemple comme étant le seul cas où des épis figurent sur la robe de Marie après 
la conception. Mais les monuments contredisent, par ailleurs, cette affirmation. 

Nous pouvons citer à ce sujet deux exemples qui montrent que l’épi n’a pas 
été exclusivement le symbole de l’Immaculée-Conception, mais qu’il se rapporte 

à l’être tout entier de la Vierge, puisqu'il est inséparable du mystère de la Rédemp- 
_tion. Dans ces deux exemples, la mère du Sauveur figure avec son Enfant et porte 
néanmoins une robe ornée d’épis. Un tableau votif originaire du château Feistritz 
en Styrie, œuvre de l’école styrienne, des environs de 1450, est passé de la collection 
de feu M. Albert Figdor en la possession du Musée d'Histoire de l’Art, à Vienne 
(fig. 5). Il représente la Madone assise sur un trône, vénérée par un membre de la 
famille Herzheimer. De vingt ans plus tard date le second tableau, qui se trouve 
au Musée d’Art chrétien, à Esztergom, et appartient à une école des Alpes autri- 
chiennes. I] représente également la Sainte Vierge, en robe bleue, tenant |’Enfant. 
On voit à droite le donateur, un chevalier en cuirasse, appartenant probablement, 
selon le témoignage du dragon couché à côté de lui, à l’Ordre de Saint-Georges 
d’Autriche et de Carinthie, fondé par l’empereur Frédéric III en 1468. Quant a 
l’écusson qu’on aperçoit à gauche, à l’angle inférieur du tableau, il n’a pu être iden- 
tifié jusqu’ici. 

Vers le début du xvi siècle, le type de la Vierge aux épis perdit brusquement sa 
popularité. Seul le symbole de l’épi subsiste, le plus souvent accompagné de la 
grappe de raisin, dans la décoration des calices, des tabernacles et des chasubles. 

ANDRÉ PIGLER. 


1. Voir la reproduction dans G. Leidinger, Meisterwerke der Buchmalerei. Munich, 1920, p. 36. 
2. R. Berliner, loc. cit., p. 108-110. 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS AOUT-SEPTEMBRE 1932 


ENGLISH SUMMARY 


THE ROMAN FORUMS 


by Mr. Pericle Ducati, Professeur to the University of Bologna 


It is Julius Caesar who, in 54 B. C. decided to 
create a new forum. Commenced in 51, it was inau- 
gurated in 46 B. C. The austere and bold lines of 
the enclosure were reminiscent of the Etruscan 
constructions. In the centre was the Temple of 
Venus Genitrix. Augustus added to this edifice 
another forum even larger and more supérb 
wherein was erected the Temple of Mars Ultor, 
that is to say the avenger of the death of Caesar. 

Vespasianus constructed the Forum of the 
Peace (Forum Pacis) which was inaugurated in 
75 A. D.; it was so rich in works of art that it 
constituted a veritable museum. 

Finally Trajan had built, by Apollodorus 
Damascus, the magnificent forum which has kept 
its name. The walls were of marble and, in the 
background, was the gorgeous facade of the im- 
mense Basilica Ulpia. To this forum was added 
a large market. 

Carefully restored, the Imperial forums were 
still gorgeous in the rvth century, and Cassiodorus, 


at the beginning of the vith century could yet 
admire that of Trajan. 

The earthquakes and fires, more than the in- 
vasions of the Barbarians, appear to have ruined 
them. Finally, they were invaded by new con- 
structions which disfigured them ; the palace of 
the Knights of Rhodes, churches, houses ; noble 
families — Caetini, Conti, Savelli, — set up 
fortresses in the oustanding places of the strong 
walls. 

In the xvith century, the architects began to 
study these ruins, but at the same period 
builders began to demolish them in order to build 
the new quarter under which they gradually 
disappeared. In 1911 Corrado Ricci, had plans 
of the forums made from the remnants still 
visible. From 1924 onwards began the demoli- 
tion of the parasiticconstructions and today there 
appears a vast field of excavations wherein 
abound the ruins of magnificent monuments. 


LEONARDO DA VINCI, ENGRAVER 
by Mr. André BLum 


No records enable one to affirm that Leonardo 
da Vinci executed engravings. We know, howe- 
ver, that he was left-handed ; it ensues therefore, 
that in his engravings even as in his drawings, 
the strokes would go downwards from left to 
right. This is the case in 5 pieces : Portrait of 
Bellincioni, Bust of a young woman in profile 
from the left, The Young Prisoner, Head of a 
Monk turned three quarters to the right ; the 
same, full face. 


A sixth engraving has a close resemblance to 
these heads : Bust of a Warrior seen in profile 
from the right, this head denotes the style of 
Leonardo, but it is evident that one of his pupils 
collaborated. —_ 

Other engravings, attributed formerly to Vinci, 
are in reality only from his school ; this is the 
case in six models for ornaments with interla- 
cing. To this school can also be attributed the 
profile of a woman, the frame of which bears 
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this inscription : 
nardo Vinci.) 
Other engravings have been executed from the 
drawings of the Master ; they represent horses, 
a warrior on horseback. Others have no connec- 


Acha. Le. Vi. (Academy Leo- 


tion with Leonardo and interpret the drawings of 
other artists. In short, the number of engravings 
formerly attributed to this great master must be 
considerably reduced. 


MAULBERTSCH 


by Mr. Jean BOURDEILLETTE 


Maulbertsch is one of the most representative 
artists of the German Baroque, and for a long time 
he has been compared to Tiepolo. Maulbertschs’ 
constant desire to express the intensity of inner 
life, has caused to be mentioned another name, 
that of Rembrandt, and it seems certain that he 
also underwent this influence, either directly or 
through the intermediary of the Germans or the 
Venetians. It is known how certain Venetians of 
the xvuth century were influenced by the Dutch. 

These two aspects of the genius of Maulbertsch 
are particularly felt in his Holy Family. The 
intensity of movement, the dynamic composi- 
tion and the wealth of colour recall Venice, 
whereas the uncertainty of its soulful language, 
invincibly recalls the souvenir of Rembrandt, 
and a certain boldness in the fantastic seems 
inherited from the Bavarian school. Certain 
details, such as the asymetrical features and the 
triangular composition perhaps show the in- 
fluence of Piazzetta, one of the best Venetian 
pupils of the Dutch. 


THE 


‘I ATHENIENNE® 


It has been maintained that Maulberstch was 
successively influenced by the Dutch, the Vene- 
tians and the Germans. In reality, he simulta- 
neously practised several styles; but the mix- 
ture of these tendencies, the Venetian sensualism 
and the German mysticism, makes him an ex- 
traordinary creator of romantic reveries. 

Among his most typical works should be men- 
tioned the Martyrdom of Saint Narcissus, the 
Martyrdom of Saint Thomas, and the Martyrdom 
of Saint Andrew. 

His work, a sumptuous and morbid expression 
of Austrian catholicism, retains in its transports 
something fresh, childish and improvised, and 
expresses, far more than a discipline or a desire 
of spiritualism, the reactions of a spontaneous 
temperament before religious truth or the mys- 
tery of substance. His idealism which places on a 
level with life all the reactions of his senses 
and intuition, even when most artificial, places 
Maulbertsch in the centre of Baroque. 


AND ITS INVENTOR 


by Mr. Émile Dacter, Conservateur à la Bibliothèque Nationale 


’ 


> “ Athenienne ’ 
century 


, at the end of the xvirith 
was an “antique piece of furniture, 
yed as a perfuming pan, console or vase 
for flowers”, Furthermore, in 1775, there appear- 
ed in Paris a series of engraved prints from designs 
by Freudeberg and known under the name of 
Monument du costume. The editor stated in his 
advertisement that “a zealous amateur and, au- 


emp! 


thor of the piece of furniture called Athenienne ”, 
had presided at the choice and composition of 
the scenes represented by these engravings. And 
at the end of the preface accompanying this first 
booklet of engravings, it was stated that one 
could subscribe through : Mr. Eberts, Banker, 
Place des Victoires. 

Effectively, Eberts was the inventor and finan- 
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cier of the Monument du costume and, further- 
more, the initials “ I. H. E. inv.” which figure 
beneath the prints stand for Jean Henri Eberts. 

The second booklet appeared in 1777, the 
third in 1783, but for these two booklets, Eberts 
had the ingenious idea of replacing Freudeberg 
by Moreau le Jeune. 

It is in 1773 that Eberts had executed in these 
prints the first “ Athenienne ” which, after all, 
was only a transformation of the Italian wash- 


stand, which itself was derived from the antique 
tripod. 

But, one can still further specify the origin of 
the invention ; at the Salon of 1761, Vien exhi- 
bited a Priestess burning incense on a tripod, 
which painting was immediately engraved by 
Flipart under the title of the Virtuous Athenian. 
This engraving had been ordered by Eberts who 
possessed the painting, as is engraved beneath 
the engraving. 


DEV IRGINe WITS THE EARS OF CORN 
by Mr. André Pricer, Keeper of the Museum of Fine Arts, at Budapest 


A particularly interesting type of iconography 
at the end of the Middle Ages is that of the Virgin 
with the ears of corn. By this designation is 
generally understood a figure of the Madonna 
represented standing without the Child. Whereas 
round the wrists and the neck circles of flames 
serve as a border to her robe, all the other parts 
of her clothes are covered with ears of corn ; in 
the front, the ends of her belt fall to the ground. 
The Virgin joins her hands in a gesture of ado- 
ration and her long, unbound hair hangs down her 
back. 

This gracious way of representing the Holy 
Virgin produced such an effect on Dürer that he 
chose it, from all others, to illustrate the book of 
hours for the Emperor Maximilian I. This theme 
was particularly current in the xvth century in 
South Germany, Austria and Switzerland. Its 
prototype, however, must not be searched for in 
Germany but in Milan. The statue of the Virgin, 
known under the name of “ Madonna del coaz- 


» , 


zone ” or “ del quazono ”, which was to be found 
formerly in the Dome of Milan, was the object of 
quite special veneration on the part of the Ger- 
mans who lived then in this Lombardian town. 
One of its derivatives, a marble statue that Pietro 
Antonio Solari sculptured a little before 1485, 
also for the Dome, is to be found actually in the 
Castello Sforzesco. 

Mr. Berliner has shown that from the 111rd 
century onwards in the Orient, Mary is designated 
several times by the metaphoric expressions of 
terra, ager or area. The same expressions appear 
in the ecclesiastical manuscripts in prose of the 
Occident during the following centuries. 

The Cluny Museum contains a curious painting 
of the North of France, of the end of the xvth 
century, which illustrates exactly the religious 
poems of Adam of Saint Victor, Canon of Paris. 

he symbol of the ear of corn refers to the 
whole life of the Virgin. 
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